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Venedigs  künstlerische  Kreise  haben  die  Feier  des  200.  Ge- 
burtstages Tiepolo’s  würdig  begangen.  Aber  Tiepolo  ist 
nicht  nur  im  nationalen  Bewusstsein  der  Italiener  lebendig, 
sein  Ruhm  strahlt  auch  in  seinen  Schöpfungen  auf  deutschem 
Boden  und  besonders  weckt  sein  Name  stolze  Erinnerungen 
in  der  altehrwürdigen  Bischofsstadt  am  Mainesstrande.  Das 
prächtige  Schloss,  in  dem  Bayerns  geliebter  Regent  das  Licht 
der  Welt  erblickte,  ist  mit  farbenglühenden  Fresken  ge- 
schmückt , welche  Tiepolo  auf  dem  Gipfel  seines  künstleri- 
schen Könnens  zeigen. 

Es  war  deshalb  naheliegend  genug,  Tiepolo's  Wirken 
als  Maler  in  einem  Vortrage  zu  behandeln,  um  damit  gleich- 
zeitig auch  in  weiteren  Kreisen  die  Ueberzeugung  zu  befestigen, 
dass  trotz  der  Erschlaffung  der  materiellen  und  geistigen  Kräfte 
im  18.  Jahrhundert  das  flache  Virtuosenthum  keineswegs  die 
Malerei  ausschliesslich  beherrschte. 

Aus  einem  im  „Fränkischen  Kunst-  und  Alterthumsverein“ 
in  Würzburg  gehaltenen  Vortrag  entstand  nun,  völlig  neube- 
arbeitet und  zu  einer  zusammenfassenden  Studie  ausgestaltet, 
das  vorliegende  kleine  Buch,  das  Dank  der  Opferwilligkeit  des 
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Verlegers  auch  mit  12  Lichtdrucktafeln  versehen  werden  konnte, 
welche  die  Entwicklung  Tiepolo’s  und  die  verschiedenen 
Richtungen  seiner  Thätigkeit  als  Fresko-  und  Oelmaler  so 
anschaulich  vor  Augen  führen,  wie  dies  bisher  noch  niemals 
unternommen  wurde1).  Mit  einigen  Schwierigkeiten  hatte  die 
Illustration  bezüglich  der  Deckengemälde  im  Stiegenhaus  der 
Würzburger  Residenz  zu  kämpfen;  bessere  Aufnahmen  als  die 
bei  der  Herstellung  der  Lichtdrucke  benutzten  Photographien 
waren  aber  nicht  zu  erlangen. 

So  möge  denn  diese  Würzburger  Festgabe  zum  Jubiläum 
des  Meisters,  die  Verleger  und  Verfasser  dem  Andenken  an 
die  Thätigkeit  des  grossen  Venetianers  darbringen,  in  den 
kunstliebenden  Kreisen  freundliche  Aufnahme  finden  und  all- 
gemeines Interesse  für  einen  lange  missachteten,  aber  wahr- 
haft grossen  Künstler  des  18.  Jahrhunderts  wecken,  der  tech- 
nische Virtuosität  mit  tiefem  inneren  Gehalte  vereinigt  und 
nicht  nur  da,  wo  er  ideale  Allegorien  oder  religiöse  Darstell- 
ungen voll  Farben-  und  Formenreiz  gestaltet  oder  die  Lebens- 
freudigkeit seines  eigenen  Volkes  schildert,  sondern  auch  da, 
wo  er  Ideale  und  Triumphe  eines  kleinen  deutschen  Fürsten- 
hofes verherrlicht,  das  Innerste  des  Gemüths  unwiderstehlich 
zu  packen  und  zu  rühren  weiss. 

Strassburg,  im  Juli  1896. 

Franz  Friedrich  Leitschuh. 


!)  Als  Ergänzung  des  Charakterbildes  kann  auch  die  Jubiläumsschrift 
dienen:  Tiepolo,  „Acque  forti“  Raccolta  di  165  soggetti  fac-simili.  Studio 
di  P.  Molmenti  Venezia,  1896. 
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Die  Residenz  zu  Würzburg  ist  eines  jener  deutschen 
Fürstenschlösser,  deren  Entstehung  uns  an  die  Zeiten  der 
italienischen  Renaissance  mahnt,  weil  hier  und  dort  ein  hoher 
Monumentalsinn  die  angesehensten  Künstler  zur  Verwirklichung 
grossartiger  Ideen  herbeirief.  In  seinem  Aeussern  vornehm 
und  ernst,  ist  dem  Innern  des  Schlosses  durch  die  Dekoration, 
durch  die  reiche  Ausstattung  mit  Stuccaturen  und  vor  allem 
mit  herrlichen  Fresken  ein  Reiz  verliehen,  der  sich  gleich 
einem  bestrickenden  Zauber  dem  Beschauer  um  die  Seele 
spannt. 

Der  geniale  deutsche  Meister,  der  den  majestätischen  Bau 
des  Würzburger  Schlosses  aufführte,  hat  sich  zwar  an  italie- 
nische Muster  beim  Aufbau  desselben  gehalten , aber  er  ist 
auch  gleichzeitig  den  Forderungen,  welche,  was  Grundriss- 
bildung und  Ausstattung  der  Innenräume  anlangt,  in  Frank- 
reich damals  an  einen  Palast  gestellt  wurden,  gerecht  ge- 
worden1). Die  Rokokokunst  feiert  hier  ihre  höchsten  Triumphe. 
Aber  den  mit  mächtigem  Formenreichthum  wirkenden  Palast- 
stil unterstützt  eine  Farbenharmonie  in  den  Fresken,  die  nicht 
in  das  Gebiet  des  Zeitüblichen  gehört,  sondern  eine  so  hohe 
Kunstvollkommenheit  erreicht,  dass  sie  nach  Art  und  Weise 


i)  Vgl.  Joseph  Keller,  Balthasar  Neumann.  Eine  Studie  zur 
Kunstgeschichte  des  18.  Jahrhunderts.  Würzburg,  Verlag  von  E.  Bauer,  1896. 
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ihres  Empfindungsganges  die  Merkmale  einer  wahrhaft  idealen 
Schöpfung  in  sich  trägt. 

Es  ist  kein  deutscher  Künstler,  der  in  diesen  Fresken  zu 
uns  spricht  und  dabei  nicht  weniger  einem  Idealismus  der 
Linie  als  einem  Idealismus  der  Farbe  huldigt:  so  spricht  nur 
einer,  der  die  schönen  Zeiten  der  goldenen  Hochrenaissance 
lebensvoll  vor  Augen  führen,  nur  einer,  der  im  Wettbewerbe 
mit  den  grossen  Venetianern  seinem  Kolorit  die  künstlerische 
Weihe  verleihen  möchte.  Und  doch  ist  es  einer,  der  Vene- 
digs Kunst  nicht  mehr  auf  ihrer  Sonnenhöhe,  sondern  erst 
dann  geschaut,  als  der  alte  Glanz  längst  verblichen  und  ein 
rein  äusserliches  Streben  in  leeren  Farbenschimmer  und  be- 
absichtigte Illusion  ausgeartet  war  — es  ist  nur  ein  Nachge- 
borner,  aber  der  Letzte  eines  mächtigen  Stammes,  mit  dem 
Venedigs  Künstlerruhm  ins  Grab  sank. 

Giovanni  Battista  Tiepolo  braucht  aber  den  Ver- 
gleich mit  den  Alten  nicht  zu  scheuen.  Freilich,  es  gab  eine 
Zeit,  die  den  Meister  ganz  vergessen  hatte.  Und  die  Wenigen, 
die  ihm  einen  Platz  in  der  Kunstgeschichte  einräumten,  er- 
wiesen sich  als  strenge  Kritiker.  So  vor  allem  Goethe,  der 
in  „Winckelmann  und  sein  Jahrhundert“  über  Tiepolo,  Pia- 
zetta  und  verwandte  Künstler  das  harte  Urtheil  fällt: 
„Schwache  Gedanken,  fehlerhafte  Zeichnung,  Mangel  an  Aus- 
druck, Charakter  und  edlen  Gestalten,  der  Zweck,  durch  hef- 
tige Gegensätze  Wirkung  hervorzubringen , unzulängliches 
Wissen  unter  kecken  Pinselstrichen  zu  verbergen,  sind  ihnen 
allen  gemeine  Eigenschaften."  Am  meisten  gefeiert  wurde 
Tiepolo  von  seinen  Zeitgenossen,  die  ihn  über  alle  Mit- 
strebenden erhoben.  Der  „maestro  di  rhetorica“  am  „semi- 
nario  vescovile"  zu  Verona  verherrlichte  ihn  in  überschwäng- 
lichen Versen: 
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De  primi  onori  ordubita 
Dicea  chiunque  noma 
Cadore,  Urbin,  Parthenope, 

Vinci,  Bologna  e Roma 
Che  a lor,  dove  l’Adriaca 
Dori  il  anar  tempra  e affrena 
Qual  suol  fra  i astri  T i e p o 1 o 
Lascia  i secondi  apenna! 

Ohne  Tiepolo  so  hoch  stellen  zu  wollen,  wie  es  hier  in 
den  begeisterten  Worten  des  Italieners  geschieht,  dürfen  wir 
ihn  doch  mit  Fug  und  Recht  den  geistvollsten  und  eigen- 
artigsten aller  italienischen  Meister  des  18.  Jahrhunderts 
nennen. 

Mit  der  glanzvollen  und  vornehmen  Erscheinung  der 
lebensfrohen  Lagunenstadt  war  bekanntlich  auch  die  Kunst 
im  16.  Jahrhundert  gleichen  Schritt  gegangen.  Eine  heitere 
Pracht  in  Farbe  und  Anordnung  strahlt  uns  aus  den  Werken 
der  Hauptkünstler  der  venetianischen  Schule  entgegen.  Aber 
schon  im  Laufe  des  17.  Jahrhunderts  ist  der  Niedergang  der 
venetianischen  Kunst  bemerkbar.  Das  glänzende  Licht,  das 
noch  in  den  unmittelbaren  Schülern  der  grossen  Meister  einige 
Zeit  leuchtete,  erlosch  nach  und  nach.  Die  Meister,  welche 
den  Uebergang  ins  18.  Jahrhundert  bildeten,  beschleunigten 
den  Verfall  der  Malerei  Venedigs  dadurch,  dass  sie  die  neu- 
modische  Formensprache  der  südlicheren  Kunstschulen  Italiens 
zu  Hülfe  riefen.  Und  erst  im  vollen  18.  Jahrhundert  sah 
Venedig  in  Tiepolo  wieder  einen  Meister  erstehen,  der  es 
verstand,  die  Ueberlieferungen  der  goldenen  Zeit  seiner  Vater- 
stadt mit  dem  Geschmacke  seiner  eigenen  Epoche  in  Einklang 
zu  bringen. 

T iepolo  ist  zu  Venedig  am  16.  April  1696  getauft  worden. 
Mit  der  bekannten  adeligen  Familie  Tiepolo,  die  den  Palazzo 
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bei  S.  Silvestro  erbauen  liess  und  von  denen  ein  Mitglied, 
MarcoTiepolo,  1508  den  Neubau  der  Kaufhalle  der  Deutschen 
am  Ponte  Rialto  beaufsichtigte,  stand  G.  Battista  zwar  in 
keinem  verwandtschaftlichen  Verhältnis,  aber  es  ist  doch  nicht 
unwahrscheinlich,  dass  des  Meisters  Eltern  Klienten  des  ade- 
ligen Hauses  waren,  dessen  Namen  sie  nach  venetianischem 
Gebrauche  trugen. 

Der  erste  Lehrer  Tiepolo's  war  Gregorio  Lazzarini 
(etwa  1654—1740).  Man  kann  sich  keinen  schrofferen  Gegen- 
satz in  Naturell  und  Auffassung  denken,  als  ihn  Schüler  und 
Lehrer  darstellen.  Tiepolo,  ein  frühreifer  Junge,  feurig  in 
der  Art  seiner  Auffassung,  übersprudelnd  von  kühnen  Ein- 
fällen — und  sein  Lehrer,  in  Bologna  und  Rom  ausgebildet, 
voll  gewissenhafter  Langsamkeit,  streng  in  der  Zeichnung, 
ernst  in  seinem  Studium  der  alten  Meister.  Nicht  lange  ver- 
mochte er  Tiepolo  zu  fesseln.  Der  junge  Maler  schloss 
sich  bald  Franceschini  an;  aber  dieser  steckte  zu  sehr  im 
hohlen  Classicismus,  als  dass  er  im  Stande  hätte  sein  können, 
dem  feurigen  Genie  eines  Tiepolo  wirkliche  Befriedigung 
zu  gewähren.  Und  doch  war  ihm  diese  Schule  von  Nutzen, 
weil  unter  der  Dressur  eines  strengen  Zeichenunterrichtes 
seine  Phantasie  einen  festen  Stützpunkt  gewann.  Aber  erst 
im  Anschluss  an  den  kaum  zehn  Jahre  älteren  Pia zetta 
(1682-1754)  lernte  Tiepolo  seine  eigenen  Kräfte  kennen. 
Piazetta  war  der  einzige  Maler  in  Venedig,  dem  sich  Tie- 
polo geistig  verwandt  fühlte.  Piazetta  verfügte  über  eine 
breite  Pinselführung  und  verstand  es , seine  Lichter  und 
Schatten  leicht  und  in  grossen  Massen  hinzuwerfen.  Tiepolo 
lernte  aber  rasch  an  den  Mängeln  seines  Meisters:  während 
Piazetta  scharfe  Kontraste  liebte  und  seine  Schattenpartien 
als  breite  einfarbige  Massen  ohne  Leben  und  Transparenz  der 
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Form  bildet,  brachten  den  jungen  Tiepolo  seine  eifrig  ge- 
pflegten Naturstudien  bald  zur  freiesten  Benützung  des  reflek- 
tirten  Lichtes,  so  dass  bei  ihm  alles  wie  von  Sonnenglanz 
und  Luft  durchleuchtet  erscheint. 

Vom  Jahre  1712 — 1740  sehen  wir  Tiepolo  in  den  Kirchen 
und  Palästen  Venedigs  ungemein  vielbeschäftigt.  1740  treffen  wir 
ihn  in  Mailand.  1750  ward  er  vom  Fürstbischof  Karl  Philipp 
von  Greiffenklau  nach  Würzburg  berufen.  1753  kehrte  er  für 
eine  Reihe  von  Jahren  nach  Venedig  zurück.  Die  Regierung 
seiner  Vaterstadt  rief  ihn,  um  ihn  an  die  Spitze  einer  neuzu- 
gründenden Akademie  der  Künste  zu  stellen,  die  dem  allge- 
meinen Verfall  der  Kunst  ein  Ziel  setzen  sollte.  Tiepolo 
wurde  1755  zum  ersten  Akademiedirektor  ernannt.  Aber  die 
Hoffnung,  die  man  in  diese  Ernennung  setzte,  erwies  sich  als 
durchaus  trügerisch;  denn  auch  Tiepolo  vermochte  nicht  aus 
unfruchtbarem  Boden  eine  neue  Blüthe  venetianischer  Kunst 
hervorzuzaubern.  Fast  3 Jahre  hatte  der  Meister  die  Akademie 
geleitet.  Dann  folgte  er  1761  einem  Rufe  des  Königs  Karl  III. 
von  Spanien;  Tiepolo  sollte  den  königlichen  Palast  in  Madrid 
mit  Gemälden  schmücken.  Der  Meister  war  zwar  jetzt  ein 
Greis  an  Jahren,  aber  noch  produktiv  wie  in  seinen  besten 
Tagen.  Tiepolo  starb  nach  kurzem  Krankenlager  in  der 
Hauptstadt  Spaniens  am  27.  März  1770,  betrauert  von  seiner 
Frau  und  seinen  Söhnen  und  Töchtern.  Er  wurde  in  der 
Martinskirche  begraben. 

Die  erste  Frage,  welche  uns  nun  zu  beschäftigen  hat,  ist 
die:  was  hatte  den  Ruhm  Tiepolo’s  als  Freskomaler  derart 
begründet,  dass  er  vom  Fürstbischof  Karl  Philipp  nach 
Würzburg  gerufen,  dass  kein  deutscher  Maler  genug  befähigt 
gefunden  wurde,  die  Plafondmalereien  auszuführen? 
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Aus  der  überaus  stattlichen  Reihe  der  Werke  Tiepolo’s 
sollen  nur  die  bedeutendsten  Erwähnung  finden.  In  der  Chiesa 
dei  Scalzi,  der  Barfüsslerkirche  zu  Venedig,  die  in  Anbetracht 
ihres  Reichthums  an  Jugend-  und  Altersfresken  des  Meisters 
mit  Recht  als  Tiepolokirche  bezeichnet  wird,  stellt  das  grosse 
Deckenbild  die  Uebertragung  des  Hauses  der  Maria  nach 
Loretto  dar  — ein  Werk,  welches  durch  die  Vertheilung 
von  Licht  und  Schatten,  durch  die  lebendige  und  geistreiche 
Komposition  wie  auch  durch  die  vornehme  Auffassung  in  der 
Zeichnung  der  Figuren  zu  den  glücklichsten  Schöpfungen  des 
Meisters  gehört.  Unter  den  Fresken  in  den  Seitenkapellen  der- 
selben Kirche  möchte  ich  nur  zwei  erwähnen;  vor  allem  eine 
Wandfreske,  die  Darstellung  der  Engel  mit  den  Marterwerk- 
zeugen vor  dem  grau  in  grau  gemalten  Flachrelief  „Christus 
am  Oelberge“.  Sie  ist  mit  aller  Jugendfrische  gemalt;  der 
Gegensatz  der  kräftig  behandelten  Karnation  gegen  das  Grau 
des  Reliefs  ist  sehr  glücklich  getroffen.  Die  bizarre  Idee, 
farbig  gemalte  Engel  gleichsam  in  der  Kirche  vor  dem  Christus- 
relief herumflattern  zu  lassen,  ist  meisterhaft  zur  Ausführung 
gebracht.  Von  ganz  ähnlicher  Wirkung  ist  auch  ein  Deckenbild, 
die  Darstellung  der  Santa  Teresa  in  gloria  in  derselben  Kirche. 
Die  Heilige  in  ihrer  Ordenstracht  wird  von  einer  Schaar  unge- 
mein kokett  bewegter,  verzückter  Engel  jubelnd  in  den  Himmels- 
raum emporgetragen,  aus  welchem  ein  kranzhaltender  Engel 
ebenso  kühn  herabschwebt.  Musizirende  Engelsgestalten  er- 
scheinen in  den  Ecken  des  Bildes,  welches  durch  die  Heran- 
ziehung übermässig  bewegter  Attitüden  bei  einer  Scene  stiller 
Andacht  für  den  Zeitgeschmack  besonders  charakteristisch  ist. 

Unter  den  Fresken  Tiepolo's  in  italienischen  Palästen 
kommen  für  uns  besonders  diejenigen  des  Palazzo  Canossa 
in  Verona  und  des  Palazzo  Labia  (1884  Lobkowitz)  in  Vene- 
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Deckengemälde  in  der  Chiesa  dei  Scalzi  in  Venedij 

Santa  Teresa  in  gloria. 


Tafel  II. 


Deckengemälde  im  Palazzo  Canossa  in  Verona. 

Triumph  des  Herkules. 
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dig  in  Betracht.  In  Verona  stellte  Tiepolo  u.  a.  den  Triumph 
des  Herkules  als  Deckenbild  dar.  Die  auf  Wolken  schweben- 
den mythologischen  und  allegorischen  Figuren  sind  grossartig 
erfunden;  diese  überraschend  komponirte  und  mit  kecker 
Meisterschaft  hingeworfene  Verherrlichung  der  Kraft  und  des 
Friedens  gehört  mit  zu  jenen  Leistungen  des  Meisters,  in  denen 
er  die  Typen  für  seine  sämmtlichen  allegorischen  Deckengemälde 
geschaffen  hat.  Weitaus  bedeutender  aber  sind  die  Gemälde 
im  Palazzo  Labia.  Hier,  wo  ein  phantasiereicher  Künstler 
vor  allem  eine  noch  grossartigere  Architektur,  als  dies  Andrea 
Cominelli,  der  Baumeister,  vermocht  hätte,  geschaffen  hat, 
indem  er  die  Wände  durch  meisterhaft  behandelte,  perspek- 
tivisch gemalte  Prachtbauten  erweiterte,  hier  gab  Tiepolo 
eine  Schilderung  der  verführerischen  Königin  Kleopatra,  in 
Wahrheit  aber  ein  Bild  der  lebensfrohen  Welt  der  im  letzten 
Glanze  strahlenden  Republik. 

Das  allegorische  Deckenbild  zeigt  leider  als  Hauptgegen- 
stand ein  von  unten  in  merkwürdiger  Verkürzung  gesehenes, 
sich  hoch  aufbäumendes  geflügeltes  Pferd,  auf  dem  eine  jugend- 
liche Gestalt  einen  tollkühnen  Ritt  auf  den  Wolken  wagt. 
Vor  dem  scheuen  Rosse  ergreifen  kleine,  beflügelte  Amoretten 
in  jäher  Hast  die  Flucht;  zwei  derselben  sind  noch  glücklich 
in  den  Arm  einer  ängstlich  auf  den  Boden  hingestreckten  Frau 
geflüchtet,  die  von  einem  Meergreis  beschützt  wird,  welcher 
seine  Hellebarde  dem  heranstürmenden  Ross  drohend  ent- 
gegenhält. Oben,  in  den  Wolken  aber  thront  in  majestätischer 
Ruhe  eine  siegesbewusste  allegorische  Frauengestalt,  umgeben 
von  leichtbeschwingten  Genien.  Hinter  ihr  ragt  eine  ägyptische 
Pyramide  über  einer  leichten  Wolke  empor. 

Was  im  Deckenbilde  gleich  einer  Ouvertüre  symbolisch 
angedeutet  ist,  findet  in  den  Wandgemälden  des  Palazzo  Labia 
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in  wahrhaft  glänzender  Formensprache  seine  Ausprägung. 
Rechts  vom  Eingänge  ist  das  Gastmahl  der  Kleopatra  dar- 
gestellt, die  Scene  nämlich,  wie  sie  im  Begriffe  steht,  eine 
kostbare  Perle  im  Feuerweine  aufzulösen.  Die  an  der  Tafel 
sitzende  verliebte  Königin  ist  eine  üppige  Schönheit,  die  mit 
ihren  Reizen  nicht  geizt;  sie  ist  in  venetianischer  Tracht  und 
Frisur  dargestellt.  Die  Augen  des  ihr  gegenüber  sitzenden, 
Helm  und  Rüstung  tragenden  Antonius  sind  in  heisser  Glut 
auf  sie  gerichtet,  eine  wunderbare  Illustration  der  Worte,  die 
Shakespeare  dem  Philo  in  den  Mund  legt: 

„ Sein  feurig  Auge,  sonst 

Nur  über  Kriegerreihn  und  Legionen 

Wie  Mars  im  Harnisch  glühend,  kehrt  nun,  heftet 

Nun  seines  Blickes  andachtvollen  Dienst 

Auf  eine  braune  Stirn  . . .“ 

An  dem  Tische,  dem  Beschauer  fast  mit  dem  Rücken  zu- 
gewendet, sitzt  noch  ein  venetianischer  Nobile.  Sowohl 
an  der  Seite  der  Königin  als  des  Antonius  steht  das  Gefolge 
und  die  Schaar  der  Diener  — Mohren,  Orientalen  und  Römer, 
die  des  Winkes  der  Königin  gewärtig  sind.  Der  missgestaltete 
Zwerg,  der  sich  eben  die  Stufen  hinaufzuwälzen  sucht,  und 
das  Bologneser  Hündchen,  das  ihn  anbellt,  sind  vom  Künstler 
dazu  bestimmt,  dem  an  und  für  «ich  nicht  durch  den  Inhalt, 
nur  durch  die  F arbe  heiter  wirkenden  Bilde  eine  Dosis  Humor 
beizumengen.  Wie  bei  vielen  Gemälden  der  Venetianer  wird 
dieser  festlich-heitere  Charakter  noch  dadurch  verstärkt,  dass 
über  der  Scene,  oben  auf  einer  Gallerie  eine  Musikkapelle 
das  Bild  abschliesst. 

Ein  zweites  Gemälde  links  stellt  die  Einschiffung  der 
Königin  und  des  Antonius  dar1).  Soeben  ist  Kleopatra  von 

i)  Eine  Oelskizze  dazu  befindet  sich  im  Besitze  des  Herrn  Kreis- 
richters a.  D.  Conrady  in  Miltenberg. 


Tafel  III. 


Wandgemälde  im  Palazzo  Labia  zu  Venedig. 

Gastmahl  der  Kleopatra. 

Nach  einer  Photographie  von  ('.  Nayn  in  Venedig. 


Tafel  IV. 


Wandgemälde  im  Palazzo  Labia  zu  Venedig. 

Einschiffung  der  Kleopatra  und  des  Antonius. 

Nach  einer  Photographie  von  C.  Nayn  in  Venedig. 
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ihrem  weissen  Zelter  herabgestiegen.  Antonius  führt  die  stolze 
Königin  an  der  Hand,  um  sie  zu  der  Schiffbrücke,  welche  die 
Mitte  des  Bildes  einnimmt,  zu  geleiten.  Hinter  der  Königin 
erscheinen  dichtgedrängt  Köpfe  von  echt  orientalischem  Typus. 
Oben  auf  der  Brücke  harrt  zum  Empfange  neben  dem  Pagen, 
der  auf  einem  Kissen  die  Krone  trägt,  eine  ehrwürdige  vor- 
nehme Gestalt  in  orientalischer  Tracht  und  hinter  ihr  erscheint 
die  lebhaft  bewegte  prächtige  Figur  eines  römischen  Befehls- 
habers, den  Soldaten  und  Orientalen  umgeben.  Rechts  im 
Vordergründe  aber  fesselt  das  Interesse  ein  junger  Mohr,  der 
ein  Windspiel  zu  halten  sucht. 

Hier  hat  Tiepolo  figurenreiche  Kompositionen  vorgeführt, 
in  denen  er  Begebenheiten  aus  dem  Land  der  Pyramiden  in 
das  Gewand  seiner  Zeit  und  seiner  Vaterstadt  kleidete.  Die 
malerische  Schönheit  ist  ganz  hervorragend  berücksichtigt : die 
Kontrastirung  von  Licht  und  Schatten  wirkt  ungemein  kräftig, 
dabei  ist  das  Ganze  von  einer  Helle  und  Farbenpracht,  eines 
Veronese  würdig.  Man  nennt  Tiepolo  mit  Vorliebe  einen 
Nachahmer  Veronese’s.  Und  in  der  That  sind  diese  gross- 
artigen  Kompositionen  eine  köstliche  Frucht  seiner  Veronese- 
studien. Aber  bei  allem  Streben,  die  koloristische  Freiheit 
und  das  hohe  Lebensgefühl  seines  Vorbildes  zu  erreichen, 
geht  doch  Tiepolo  seine  eigenen  Wege. 

Diese  Eigenart  und  Selbstständigkeit  des  Meisters  zeigt 
sich  auch  im  erzbischöflichen  Palast  zu  Udine.  Besonders 
charakteristisch  ist  das  mittlere  Deckenbild  der  Sala  rossa, 
welches  das  Urtheil  Salomonis  darstellt;  geschlossen  in  der 
Komposition,  fesselt  es  namentlich  durch  den  klaren  F luss  der 
Linien  und  durch  die  überraschend  sorgfältige  Ausführung. 
In  demselben  Palais  hat  Tiepolo  auch  eine  ganze  »Loggia* 
ausgemalt.  Unter  den  drei  Deckenbildern  ist  das  Opfer  Abra- 

Leit schuh,  Tiepolo.  " 
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hams  weitaus  das  beste.  Eine  wunderbare  Leuchtkraft  der 
Farbe  feiert  in  diesem  Bilde  die  höchsten  Triumphe.  Die 
biblischen  Wandbilder  sind  nicht  minder  farbenglühend  ge- 
malt, aber  auch  dabei  voller  Geist  und  Humor.  Kühn  und 
ungemein  lebendig  komponirt  ist  endlich  der  Engelsturz  an 
der  Decke  des  Stiegenhauses. 

Der  erzbischöfliche  Palast  zu  Udine  gewährt  uns  ein  glän- 
zendes Bild  von  dem  Können  des  Meisters,  von  seiner  Viel- 
seitigkeit in  der  Art  der  Auffassung,  wie  von  seiner  eminenten 
koloristischen  Begabung.  Tiepolo  beherrscht  noch  univer- 
seller als  Veronese  die  Welt  der  Erscheinungen.  In  der 
religiösen  Malerei  bietet  er  entweder  Scenen  feierlicher  Re- 
präsentation oder  er  rückt  sie  auf  den  Boden  alltäglicher  Wirk- 
lichkeit und  stattet  sie  mit  humorvollen  Beigaben  aus.  In 
seinen  profangeschichtlichen  Darstellungen  tritt  eine  heitere 
Fülle  und  kühne  Gewalt  des  Lebens  zu  Tage:  er  trifft  in 
seinen  Schilderungen  glänzender  Daseinsfreude  aus  der  Zeit 
der  Renaissance  den  Nerv  der  Sache  mit  genialer  Sicher- 
heit. Seine  Bildnisse  athmen  eine  lebensvolle  Wahrheit,  und 
seine  Allegorien  frappiren  durch  die  Kühnheit  der  Erfindung. 
Von  einer  neuen  Seite  aber  lernen  wir  den  Meister  in  den 
köstlichen  Fresken  in  der  Villa  Valmarana  bei  Vicenza  kennen. 
Sie  stellen  Vorgänge  aus  der  Ilias,  aus  der  Odyssee,  aus 
VirgiTs  „Aeneis“,  aus  Tasso’s  „Befreitem  Jerusalem“  und  aus 
Ariosto's  „Rasendem  Roland“  dar.  Das  Hauptbild  aber  ist 
das  Opfer  Iphigenia’s,  in  dem  uns  Tiepolo  mit  packender 
Gewalt  den  Vorgang  vor  Augen  führt1). 

* * 


p Gli  affreschi  della  Villa  Valmarana  in  Vicenza.  Studio  di  P.  Mol- 
menti.  1896. 
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Ausserhalb  Italiens  sind  in  erster  Reihe  die  Würzburger 
Deckenbilder  des  Meisters  zu  nennen.  Balthasar  Neu- 
mann gebührt  ohne  Zweifel  das  Verdienst  der  Berufung  Tie- 
polo’s  nach  Würzburg.  Italienische  Künstler  waren  in  Würz- 
burg von  jeher  gern  gesehen  im  Dienste  der  Stadt  und  der 
Kirche;  ich  erinnere  nur  an  die  Baumeister  Petrin i und 
Pezani  und  an  den  Stuccator  Pietro  Magno  aus  Mailand. 
Es  war  zudem  für  einen  bischöflichen  Hof  der  damaligen  Zeit, 
an  dem  die  ästhetischen  Gelüste  überhaupt  zu  Haupt-  und 
Staatsaktionen  erhoben  wurden,  gewissermassen  Ehrenpflicht, 
auch  ausländische  Künstler  zu  beschäftigen.  Und  nirgends  in 
Europa  hatte  die  Rokokokunst  — abgesehen  von  Frankreich 
— einen  so  überaus  günstigen  Boden  gefunden  als  an  diesen 
kleinen  deutschen  Höfen  und  in  — Venedig. 

Es  war  deshalb  naheliegend  genug,  an  den  berühmtesten 
venetianischen  Freskomaler  zu  denken,  als  der  neue,  seiner 
Vollendung  nahe  bischöfliche  Palast  mit  Gemälden  ausge- 
schmückt werden  sollte ; denn  kein  damaliger  deutscher  Maler 
konnte  Tiepolo  den  Ruhm  irgendwie  streitig  machen.  Die 
Freskomalerei  in  Venedig  blickt  überhaupt  auf  einen  ehr- 
würdigen Stammbaum  zurück.  Bekanntlich  wetteiferte  bereits 
der  jugendliche  Tizian  mit  Giorgione  bei  der  Ausschmück- 
ung des  Kaufhauses  der  Deutschen  mit  Fresken;  dieselben 
sind  durch  die  salzige  Feuchtigkeit  der  Luft  jetzt  bis  auf  un- 
scheinbare Spuren  vertilgt  worden.  Auch  sonst  sah  man  von 
Giorgione’s  Hand  manche  Fassadenfresken  in  Venedig,  die 
jedoch  ebenfalls  völlig  zu  Grunde  gegangen  sind.  Aber  der 
Reichthum,  der  durch  den  weit  verzweigten  Handel  in  Vene- 
dig zusammengeströmt  war,  hatte  später  die  Regierung  in  den 
Stand  gesetzt,  die  Stätte  ihrer  Macht  durch  Schilderungen  der 
Ruhmesthaten  der  Vergangenheit  zu  verherrlichen,  und  da- 
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durch  wurden  auch  die  Patrizier  dazu  verlockt,  in  der  Aus- 
schmückung ihrer  Paläste  mit  prächtigen  Fresken  untereinander 
zu  wetteifern.  So  ward  in  Venedig  durch  die  Freiheit,  den 
Reichthum  und  die  durch  diesen  ermöglichte  private  Förder- 
ung der  Freskomalerei  die  Dauer  der  Entwickelung  gesichert. 

Nur  ein  in  der  Anschauung  dieser  Werke  aufgewachsener, 
die  Technik  so  meisterhaft  beherrschender  Künstler  wie  Tie- 
polo  schien  Neumann  geeignet,  sein  Bauwerk  zu  schmücken. 
Neumann  war  auch  der  Vermittler  des  Auftrages  an 
Tiepolo.  Dieser  erhielt  zunächst  einen  Aufriss  der  Decken 
und  der  Wände,  die  er  malerisch  zu  dekoriren  hatte.  Die 
einzelnen  Motive  wurden  Tiepolo  genau  angegeben.  Tie- 
polo war  also  an  ein  bestimmtes  Programm  gebunden, 
ähnlich  wie  auch  Rafael  bei  seinen  Wandmalereien  in  den 
Stanzen  des  Vatikans.  Vor  allem  reichte  er  eine  Skizze  zu 
dem  Deckengemälde  im  Treppenhause  ein,  die  vor  einigen 
Jahren  in  Paris  aufgefunden  und  um  fünfzigtausend  Franken 
angekauft  wurde.  Nach  dieser  Skizze  wurden  nun  von  Tie- 
polo und  seinen  Söhnen  Studien  und  Karton  hergestellt  und 
dann  zog  er  wohl  vorbereitet  auf  sein  Gerüst,  um  sich  seines 
Auftrages  zu  seinem  Ruhme  und  zu  anderer  Ergötzen  zu  ent- 
ledigen. Ueber  drei  Jahre  hat  Tiepolo  in  Würzburg  ge- 
arbeitet. Zunächst  führte  er  das  grosse  Deckenbild  im 
Treppenhause  der  Residenz  aus.  Der  Stoff,  welcher  zur  Dar- 
stellung gewählt  wurde , gab  seinem  Pinsel  unbeschränkte 
Freiheit.  Der  Olymp  mit  seinen  Göttern  und  Göttinnen  sollte 
den  Plafond  zieren  und  das  Auge  des  die  Treppe  Aufsteigenden 
über  sich  die  Herrlichkeit  des  antiken  Himmels  blicken.  Man 
hat  es  immer  auffallend  gefunden,  dass  ein  Kirchenfürst  in 
seinem  Palaste  von  den  Heiligen,  selbst  von  den  Allegorien 
der  Religion  absah  und  den  Göttern  Griechenlands  seine 
Huldigung  darbrachte.  Man  hat  dabei  aber  vor  allem  ausser 


Tafel  V. 


Deckengemälde  im  Stiegenhaus  der  Residenz  zu  Würzburg. 

Detail  aus  dem  Olymp  und  den  vier  Welttheilen. 
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Deckengemälde  im  Stiegenhaus  der  Residenz  zu  Würzburg. 

etail  aus  dem  Olymp  und  den  vier  Welttheilen. 
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Acht  gelassen,  dass  eine  Reihe  von  mythologischen  Vor- 
stellungen schon  in  früher  Zeit  auf  dem  Gebiete  der  christ- 
lichen Kunst  Wurzel  fasste  und  sich  auch  im  Kreise  der- 
selben zu  erhalten  wusste  kraft  einheimischer  Tradition, 
ohne  dabei  einen  heidnischen  Gedanken  ausdrücken  zu  wollen. 
Diesen  Vorstellungen  wurde  in  der  ganzen  katholischen 
Welt  eine  allgemein  menschliche  Berechtigung  zuerkannt, 
weil  sie  einen  rein  poetischen  Charakter  behaupten.  Und  ge- 
rade der  Geschmack  der  damaligen  Zeit  wusste  sich  ohne 
den  mythologischen  Apparat  weder  in  der  Poesie  noch  in  der 
Malerei  zu  helfen.  Die  Darstellung  des  Himmelsgewölbes  als 
Wohnsitz  der  Götter  war  also  im  17.  und  18.  Jahrhundert 
nichts  Ungewöhnliches.  Aber  Tiepolo  hat  es  vermieden, 
ein  einfaches  Repräsentationsbild  zu  geben;  er  wusste  das  Ge- 
spenst des  abstrakten  Begriffes  dadurch  zu  verscheuchen,  dass 
er  eine  freudige,  aus  der  Tiefe  seines  Künstlergemüths  her- 
vorquellende Begeisterung  das  Werk  durchpulsen  liess.  Dass 
er  den  leichtbeschwingten  Göttern  des  Olymps  christliche  Ele- 
mente beigesellte,  dass  er  endlich  das  Ganze  in  eine  Apotheose 
des  Fürstbischofs  Karl  Philipp  ausklingen  liess,  dessen  Bild 
von  der  Fama  und  von  huldigenden  Genien  getragen  wird1) 
— alb  das,  jene  naive  Verquickung  von  mythologischen,  der 
Körperlichkeit  scheinbar  entkleideten  Wesen  mit  christlichen 
Erscheinungen,  wie  jene  handgreifliche  Schmeichelei,  mag 
heute  barock  erscheinen , aber  es  ist  begründet  in  der  Ge- 
schmacksrichtung der  damaligen  Zeit  und  reisst  uns  durch 
seine  kühne  Erfindung  wie  durch  seine  meisterhafte  Durch- 
führung zur  vollen  Bewunderung  hin.  Interessanter  noch  als 


i)  Nach  dieser  Apotheose  hat  Domcnico  Tiepolo  eine  ähnliche 
aber  unter  Hinweglassung  des  Bildnisses  des  Fürstbischofs  radirt. 


der  Olymp  sind  die  Personifikationen  der  vier  damals  bekannten 
Welttheile.  Auch  hier  fehlte  es  aber  nicht  an  Vorbildern. 
Schon  Charles  Lebrun  hatte  im  Schlosse  zu  Versailles  Be- 
wohner der  vier  Welttheile  dargestellt.  Und  auch  Tiepolo 
lässt  die  braunen,  schwarzen,  weissen  und  gelben  Gestalten 
der  Nationen  der  verschiedenen  Welttheile  in  allerlei  Tracht 
und  Wehr  auf  den  Gesimsen  bunt  durcheinander  wogen. 
Aber  er  stellt  nicht  nur  sie  selbst  dar,  sondern  er  giebt  uns 
auch  zugleich  ein  charakteristisches  Stück  des  Bodens,  def 
sie  hervorbrachte.  Die  einzelnen  Gruppen  sind  prächtig  ge- 
malt und  auch  in  allen  Nebendingen  äusserst  charakteristisch 
behandelt.  Die  lebensvolle  Darstellungsform  tritt  vielleicht 
am  glänzendsten  in  den  Gruppen  der  Orientalen  und  der 
Wilden  hervor;  hier  finden  sich  wundervoll  gezeichnete, 
lebenskräftige  männliche  Gestalten  und  jugendliche  Weiber 
von  üppiger  Leibesschönheit.  Auch  die  Charaktere  der  Kauf- 
leute aus  Persien  und  der  Türkei  wie  der  handeltreibenden 
Europäer  sind  mit  sicherer  Hand  entworfen  und  durchgeführt. 
Hier  ist  nichts  Mattes  und  Schwächliches  — wohin  das  Auge 
blickt,  dieselbe  Kraft  der  Farbe,  dieselbe  edel  durchgebildete 
Form.  Mag  uns  der  Meister  aber  zu  dem  Palmenhain  der 
Tropen  oder  in  das  Wunderland  der  Pyramiden  oder  zu  den 
Negern  und  Pflanzern  führen,  mag  er  uns  in  grandiosen  Bildern 
die  exotische  Thierwelt  schildern,  um  mit  Elephanten,  Alliga- 
toren, Dromedaren  und  Flamingo's  und  Ibissen  das  Leben  und 
Treiben  der  fremden  Völker  noch  blendender  zu  veranschau- 
lichen — überall  findet  sich  in  seiner  farbenprächtigen  Malerei 
neben  der  ästhetischen  noch  eine  eminent  symbolische  Bedeut- 
ung ausgesprochen. 

Wohl  gewährt  ein  oberflächlicher  Blick  auf  diese  Fresken 
nur  den  Eindruck,  als  habe  ein  ethnographischer  Kolorist  mit 
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Deckengemälde  im  Stiegenhaus  der  Residenz  zu  Würzburj 


glühender  Farbe  hier  prächtige  Panoramabilder  entrollt,  aber 
der  tiefer  Schauende  wird  bald  inne,  dass  hinter  diesen  tropi- 
schen Fresken  sich  auch  ein  ethisches  Moment  birgt.  Nach 
dem  V orbild  der  Psalmenpoesie  hatte  Freylinghausen(fi  739) 
in  dem  Liede:  „Auf,  auf  mein  Geist"  gesungen: 

Die  Himmel  rühmen  ihres  Schöpfers  Ehr’, 

Die  Luft,  die  Erd’  und  was  im  Meer  sich  regt, 

Das  Alles  den  zu  zeigen  sich  bewegt, 

Der  ist  und  heisst  Jehova,  unser  Herr. 

Dieser  Gedanke,  der  auch  Cosmas  Asam  in  seinem 
Aehnliches  darstellenden  Deckengemälde  in  dem  Kongrega- 
tionssaale zu  Ingolstadt  leitete,  hat  offenbar  an  dem  Bilde  mit- 
gearbeitet. Er  verleugnet  sich  endlich  auch  da  nicht,  wo 
Tiepolo  in  seinem  Gemälde  uns  zurückversetzt  aus  fremden 
Kontinenten  zu  der  Heimatherde.  Derselbe  Schwung  der 
Phantasie,  dasselbe  Pathos,  dasselbe  bestrickend  schöne  Kolorit 
zeigt  sich  auch  da,  wo  er  den  Kampf  um  die  höchsten  idealen 
Güter  schildert,  wo  er  in  einer  an  Veronese’s  Apotheose  der 
Venezia  gemahnenden  Verherrlichung  Frankonias  auf  die  euro- 
päische Kulturarbeit,  auf  die  geistigen  und  künstlerischen  In- 
teressen und  Aufgaben  hinweist.  Von  Venedig  aus  war  der 
Meister  aber  gewohnt,  die  Welt,  die  ihn  umgab,  lebenswahr 
zu  schildern.  Und  so  führt  uns  Tiepolo  in  dieser  Gruppe 
nicht  nur  die  Meister  vor  Augen,  welche  die  Residenz  erbauten 
und  dekorativ  ausschmückten,  sondern  auch  jene,  welche  das 
Hofleben  in  Würzburg  damals  durch  ihre  Künste  verschönten: 
in  der  Concertscene  hat  Tiepolo  z.  B.  die  damalige  Hof- 
atmosphäre geschickt  gegeben.  Am  meisten  fesselt  uns  aber 
das  Selbstbildniss  des  thatkräftigen  Meisters,  welches  seine 
äussere  Erscheinung  namentlich  in  der  geistvollen  Feinheit 
des  energischen  Kopfes  bedeutsam  hervortreten  lässt.  Auch 
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die  vornehme  Gestalt  des  Artillerieobersten  Balthasar  Neu- 
mann ist  trotz  ihrer  Nonchalance  in  ihrer  ganzen  Grösse 
glücklich  erfasst. 

So  hat  Tiepolo  auch  inhaltlich  uns  eine  durchweg  ehr- 
furchtgebietende Leistung  in  diesem  Deckenbilde  geboten;  denn 
es  lebt  in  der  That  etwas  Wahres,  Grosses  und  Weites  in  dieser 
Schöpfung.  Und  die  völkerumfassenden  Weit-  und  Fernsichten 
in  fremde  Zonen,  die  sie  uns  eröffnet,  dulden  ruhig  neben  sich 
eine  Apotheose  des  geistigen  Schaffens  in  Wissenschaft  und 
Kunst,  die  auf  realistischer  Grundlage  aufgebaut  ist.  Tiepolo's 
prachterfüllte,  färben-  und  gestaltenreiche  Schilderung  ist  ebenso 
lichtvoll  in  der  Anordnung  und  Gruppirung  des  ganzen  Stoffes 
wie  fesselnd  und  individuell  belebt  in  der  Formung- des  Ein- 
zelnen. Und  doch  ruht  nicht  hierin  das  Hauptverdienst  des 
Meisters,  sondern  in  der  meisterhaften  Technik.  Die  ver- 
blüffende Wirkung,  welche  sein  Farbenarrangement,  sein  leuch- 
tendes klares  Kolorit  hervorruft,  die  sprudelnde  Lebendigkeit, 
mit  der  er  auffasst  und  zeichnet,  all  das  hat  schon  Tiepolo's 
Zeitgenossen  zum  Mitgefühl  hingerissen.  Seine  geistreiche 
Kühnheit  in  der  Farbenbehandlung  kann  es  uns  sogar  einen 
Augenblick  vergessen  machen,  dass  seine  Zaubermacht  selbst 
dem  Architekten  zu  Hülfe  kommen  musste,  um  mit  strahlendem 
Silberton  das  flache  Gewölbe  gleichsam  in  höhere  Regionen 
hinaufzurücken1).  Das  Geschick,  einem  riesigen,  etwa  sechs- 
halbhundert  Quadratmeter  umfassenden  Bilde  eine  solche  Leich- 
tigkeit und  unergründliche  Luftperspektive  zu  geben,  wie 
überhaupt  die  ganze  Beherrschung  der  Technik,  die  sich 
namentlich  in  der  angesichts  des  Freskomaterials  doppelt  be- 


i)  Vgl.  Cornelius  Gurlitt,  Geschichte  des  Barockstiles  und  des 
Rokoko  in  Deutschland.  Stuttgart,  1889.  S.  346. 
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wunderungswürdigen  Sattheit  der  Farbe  äussert,  wird  immer 
begeisterte  Anerkennung  finden.  Kein  neues  Freskobild  kann 
sich  ihm  in  dieser  Beziehung  an  die  Seite  stellen;  wie  matt  er- 
scheinen z.  B.  die  Münchner  Fresken  im  Vergleich  zu  diesem 
Gemälde. 

Und  doch  stand  im  Stiegenhaus  der  Residenz  einst  kopf- 
schüttelnd einer  der  gestaltungsgewaltigsten  deutschen  Meister, 
ein  Meister  freilich,  dem  jeder  Effekt  in  Farbe  und  Beleuchtung, 
jede  Kühnheit  im  Ausdruck,  Geberde  und  Bewegung,  jede 
Verkürzung  ein  Gräuel  war.  Und  er  schrieb  dann  merk- 
würdige Worte  in  sein  Tagebuch1):  „Man  findet  mit  einiger 
Ueberraschung  im  Treppenhause  des  Würzburger  Schlosses 
die  Originalien  zu  vielen  bekannten  und  bewunderten  Motiven 
aus  unseren  Tagen,  selbst  bis  herab  auf  den  Sonnenschirm; 
nur  aber  mit  Hinweglassung  von  Tiepolo’s  farbenseligem, 
leichtem  Pinsel.“ 

„Hummersalatartige  Farben  sind  kein  Kolorit,"  würde 
Correggio  sagen,  und  Raphael  würde  fragen:  „Wo  ist  die 
Psyche?"  Kein  Billroth  wäre  im  Stande,  die  lebensgefähr- 
lichen Knochenbrüche  zu  heilen."  Es  istAnselmFeuerbach, 
der  sich  also  äussert;  er  will  aber  wohl  weniger  den  „letzten 
Venetianer"  als  eine  moderne  künstlerische  Richtung  treffen, 
die  nur  in  üppigem  Farbenschmelz  und  in  blendender  Vir- 
tuosität ihr  Heil  suchte. 

Und  es  scheint,  als  ob  der  gedankentiefe  Feuerbach 
kein  weiteres  Gelüste  nach  dem  phantasiegewaltigen  Koloristen 
in  sich  verspürt  hätte  — er  drang  leider  nicht  in  den  Kaiser- 
saal des  Palastes  vor,  wo  Tiepolo  weit  zarter  und  duftiger 
in  allen  Formen  und  Farben  erscheint.  Im  Stiegenhause  rauscht 


i)  Ein  Vermächtniss.  2.  Aufl.  Wien  1885.  S.  158. 


uns  gleichsam  zum  Willkomm  ein  mächtiger,  volltönender 
Psalm  entgegen.  Aber  an  ihn  reihen  sich  nach  Farbensym- 
phonien von  seltener  Formenschönheit,  und  das  poetisch  ver- 
klärte Geschichtsbild  tritt  in  ihnen  in  den  Vordergrund,  reich 
an  Plastik  und  an  realistischer  Schönheit  der  Gestalten. 


Zu  den  stolzesten  Tagen  in  der  Geschichte  Würzburgs 
zählt  der  Vermählungstag  Friedrich  Barbarossa's  mit  Beatrix 
von  Burgund.  Mit  goldenen  Lettern  ist  dieses  frohe  Ereigniss 
in  den  Annalen  der  Bischofsstadt  verzeichnet  — es  hat  auch 
in  der  Sprache  des  Künstlers  lebensvollen  Ausdruck  gefunden. 
Das  Gefühl  des  Zusammenhangs  und  der  Zusammengehörig- 
keit jener  glänzenden  Tage  mit  der  Gegenwart  war  in  der  Zeit 
eines  Karl  Philipp  von  Greiffenldau  so  mächtig  entwickelt, 
dass  man  mit  diesem  Herausgreifen  eines  leuchtenden  Moments 
aus  der  Geschichte  der  Stadt  auch  auf  die  Gegenwart  ein 
helleres  Licht  werfen  und  sie  mit  gerechtem  Stolz  erfüllen 
wollte. 

In  zweifacher  Weise  hat  Tiepolo  die  Aufgabe,  die  ihm 
nun  in  Hinblick  auf  die  Vermählung  des  Kaisers  gestellt  wurde, 
zu  lösen  unternommen : zuerst  schuf  er  eine  phantastisch  durch- 
blitzte Allegorie  und  dann  eine  lyrische  Historie,  ein  ruhig 
gehaltenes  Situationsbild. 

Tiepolo  war  in  einer  Anschauung  aufgewachsen,  welche 
die  Mythologie  besonders  geeignet  hielt,  die  Erscheinung  auch 
äusserlich  auf  den  Standpunkt  der  idealen  Allgemeinheit  zu 
erheben.  Und  so  sehen  wir  denn  im  Deckenbild  des  Kaiser- 
saales die  Götter  der  klassischen  Zeit  in  die  Begebenheit  ein- 
greifen : Apollo  selbst  führt  auf  seinem  mit  einem  Zuge  weisser 
Rosse  bespannten  Sonnenwagen  die  Braut  dem  in  der  Tiefe, 
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in  der  Mitte  seiner  Würdenträger,  umgeben  von  ritterlichen 
Trägern  des  Reichspaniers  und  der  Fahne  des  Herzogthums 
Franken  harrenden  Kaiser  zu,  während  im  Gefolge  der  Braut 
huldreiche  Göttinnen,  Ceres  und  Venus,  als  Hofdamen  figuriren. 
Der  Meister  wollte  hier  mit  glühenden  Farben  ein  Bild  heisser 
Lebenslust  gestalten.  Nicht  umsonst  hatte  Acerbus  Morena 
von  Lodi  die  Braut  an  Schönheit  über  Venus,  an  Geist  über 
Minerva,  an  Reichthum  über  Juno  gestellt.  Nicht  umsonst 
hatte  man  von  ihr  gesagt:  indem  sie  Beatrix,  d.  h.  die  Be- 
glückende genannt  werde,  sei  sie  selbst  in  Wahrheit  die  Be- 
glückte gewesen.  Und  so  mischt  sich  die  Muse  Tiepolo's  in 
den  Taumelchor  verzückter  Korybanten,  den  Thyrsus  unter 
Evoerufen  schwingend  . . . 

Das  Bild  lässt  aber  einen  eigentlich  künstlerischen  Genuss 
nicht  aufkommen.  Es  fehlt  der  Dichtung  vor  allem  an  einem 
Helden.  Die  bartlose  Figur  des  Kaisers,  die  Tiepolo  nicht 
zur  mythologischen  Gestalt  selbst  erheben  wollte,  kommt  gar 
nicht  zur  Geltung,  weil  sie  in  übermässig  starker  Verkürzung 
gemalt  ist.  Die  weissen  Pferde  des  Sonnenwagens  bilden, 
ähnlich  wie  im  Palazzo  Labia,  auch  hier  den  Mittelpunkt  des 
Deckenbildes.  Der  Inhalt  ist  nicht  überall  zur  harmonischen 
Verschmelzung  mit  der  Form  durchgedrungen.  Zu  den  schön- 
sten Gruppen  des  Bildes  gehört  aber  unstreitig  ein  alter  weiss- 
bärtiger Flussgott,  in  dem  wir  den  Moenus  zu  erkennen  haben, 
mit  dem  sich  eine  ebenso  lüsterne  als  jugendfrische  Nymphe 
bedenklicher  Zärtlichkeit  ergiebt.  Der  Meister  mag  absichtlich 
hier  in  dieser  durch  den  prächtigen  Kontrast  wirkenden  Scene 
bacchantischen  Sinnentaumel  geschildert  haben.  Prüde  Seelen 
haben  sogar  so  wenig  die  Theile  im  Zusammenhänge  mit  dem 
Ganzen  zu  betrachten  verstanden,  dass  sie  das  ganze  Bild  des 
„tückischen  Italieners"  ob  dieser  „obscönen  Darstellung"  ver- 
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urtheilten.  Mag  man  immerhin  diese  senile  Lyrik  in  einem 
bischöflichen  Palais  keck  und  geschmacklos,  mag  man  selbst 
den  Inhalt  und  die  Form  des  ganzen  Bildes  zerfahren  und 
ohne  Einheit  finden  — es  muthet  uns  doch  so  konkret  gesättigt, 
so  frisch  und  plastisch  an,  dass  wir  wohl  ein  etwas  allzu 
scharf  zugespitztes  Epigramm,  wie  es  jene  zärtliche  Scene  in 
sich  schliesst,  ja  selbst  den  Mangel  einer  einheitlichen  Ge- 
staltung darüber  vergessen  können. 

Es  ist  von  hohem  Interesse,  die  beiden  in  schroffem  Gegen- 
satz zu  einander  stehenden  Auffassungen,  welche  Tiepolo 
vertrat,  in  einem  Raume  kennen  zu  lernen.  Oben  an  der 
Decke  die  freie,  poetisch  fabulirende  Darstellungsweise  mit 
ihren  mythologisch-allegorischen  Figuren,  unten  im  Bogenfeld 
ein  Produkt  strenger  Gedankenzucht  — und  doch  nicht  weniger 
glutvoll  in  der  Empfindung,  sondern  von  einem  eigenartigen 
Duft  und  Schimmer,  der  uns  noch  stärker  bannt  und  fesselt. 
Von  der  Stoffwelt  der  Phantasien  führt  uns  Tiepolo  in  seiner 
Darstellung  der  Trauung  des  Kaisers  mit  Beatrix  auf  den  Boden 
historischer  Wirklichkeit.  In  seinem  künstlerischen  Bau,  in 
Charakteristik,  in  Gruppirung,  in  Ton  und  Farbe,  in  diesem 
Grossen  wie  im  Kleinsten,  ist  das  Bild  ein  Meisterwerk.  Die 
Quellen  der  Darstellung  flössen,  wie  gesagt,  in  den  Annales 
Herbipolenses.  In  der  Woche  nach  Pfingsten  1156  erfolgte 
die  Vermählung  in  Würzburg.  Von  mehreren  Bischöfen  und 
Fürsten  des  Kaisers  war  Beatrix  nach  Deutschland  geleitet 
worden;  sie  verherrlichten  auch  die  Feier  in  Würzburg.  Auch 
fremde  Gäste,  wie  die  Gesandten  Heinrichs  II.  von  England, 
dann  die  Markgrafen  Wilhelm  von  Montferrat  und  Graf  Guido 
von  Biandrate  nahmen  an  dem  prunkvollen  Hochzeitsfeste  Theil. 

Die  künstlerische  Formung  dieses  Stoffes  bot  Tiepolo 
zur  Entfaltung  seiner  vollen  Kraft  Gelegenheit;  realistisch  in 
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der  Auffassung  der  einzelnen  Figuren  wirkt  der  Meister  durch 
die  schlichte,  naive  Form  der  Darstellung  wahrhaft  grossartig. 
Der  Ort  der  Trauung  ist  eine  imposante  Pfeilerbasilika  — offen- 
bar eine  Reminiscenz  an  den  Dom  zu  Würzburg.  Auf  den 
Stufen  des  Hochaltares,  der  mit  dem  zwischen  Marmorsäulen 
befindlichen  Bilde  des  gekreuzigten  Heilandes  geschmückt  ist1), 
steht  die  ehrwürdige  Gestalt  des  Bischofs  Herold  mit  dem 
Hirtenstabe  in  der  Linken,  die  Mitra  auf  dem  Haupte:  Tiepolo 
hat  aber  als  Bischof  Herold  keinen  anderen  als  Karl  Philipp  von 
Greiffenklau  dargestellt.  Er  ist  in  dem  Augenblicke  aufgefasst, 
in  dem  er  den  Bund  des  Kaisers  mit  Beatrix  segnet.  Das 
Brautpaar  kniet,  Hand  in  Hand,  auf  den  Altarstufen.  Bea- 
trix ist  so  dargestellt,  wie  sie  ihre  italienischen  Zeitgenossen 
schildern:  jung  und  schön,  von  zierlichem  Körperbau,  das  Haar 
glänzend  wie  Gold,  die  Gesichtsbildung  anmuthig,  ihre  Mienen 
gewinnend.  Für  die  Darstellung  des  Kaisers  benützte  Tiepolo 
augenscheinlich  das  Bildniss,  wie  es  das  Siegel  an  der  goldenen 
Bulle  Friedrichs  I.  zeigt,  welche  die  herzogliche  Gewalt  für 
das  Bisthum  Würzburg  bestätigte.  Sein  Gesicht  ist  schmal, 
die  Backenknochen  treten  stark  hervor,  unter  der  geraden 
Nase  findet  sich  ein  kleiner,  herabgezogener  Schnurrbart  und 
ein  starkes,  nur  wenig  bärtiges  Kinn.  Trotz  der  noch  rohen 
Technik,  in  welcher  das  erwähnte  Siegel  ausgeführt  ist,  ent- 
hält es  doch  bereits  eine  solche  Durchbildung  des  Gesichts, 
dass  es  dem  Meister  des  achtzehnten  Jahrhunderts  bei  der 
künstlerischen  Gestaltung  der  Persönlichkeit  des  Kaisers  als 
Quelle  dienen  konnte.  Geschickt  angeordnet  ist  auch  das 


i)  Offenbar  ist  hier  ein  Anachronismus  begangen:  cs  wird  aut  das 
von  Tilmann  Riemenschneider  aus  Salzburger  Marmor  1510  ge- 
fertigte Kruzifix  hingewiesen. 
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überaus  stattliche  Gefolge  des  Brautpaares.  Von  den  hinter 
Beatrix  knieenden  Pagen,  welche  die  lange  Schleppe  des  kost- 
baren Brautkleides  tragen,  von  den  ebenfalls  knieenden  Hof- 
damen, deren  eine  ein  Bologneser -Hündchen  in  dem  Arme 
hält,  bis  zu  den  ernsten  bärtigen  Männergestalten,  welche  in 
dichten  Reihen  Zeugen  der  frohen  Feier  sind,  von  dem  Edel- 
knaben, der  auf  einem  Kissen  die  Kaiserkrone  trägt,  bis  zu 
den  vornehmen  kirchlichen  Würdenträgern,  die  sich  hier  unter 
die  stolze  Schaar  edler  Ritter  mischen,  von  dem  jüngsten  bis 
zu  dem  ältesten  der  sich  Uebereinanderdrängenden  — überall 
eine  überraschende  Grossartigkeit  der  Charakteristik,  die  klaren 
Köpfe  voll  individuellen  Lebens,  die  Gestalten  wie  von  Licht 
umfluthet,  wie  in  Luft  getaucht.  Wohin  das  Auge  blickt,  überall 
im  Bilde  herrscht  Leben  und  Bewegung.  Sowohl  in  den  scharf 
modellirten  Köpfen,  z.  B.  der  Banner-  und  Schwertträger,  in 
denen  sich  eine  beinahe  trotzige  Kraft  äussert,  als  in  den  offenbar 
dem  bischöflichen  Hofe  angehörigen  recht  prosaischen  Persön- 
lichkeiten zur  linken  Seite  des  Altars  überwiegt  eine  schlichte, 
objektiv  den  Erscheinungen  der  Wirklichkeit  sich  hingebende 
Auffassung.  Die  feierliche  Stimmung  aber,  die  über  das  ganze  Bild 
ausgegossen  ist,  wird  endlich  durch  den  Chor  schöner  Sänge- 
rinnen und  der  Musikanten  ergänzt,  die  vom  Empore  herab 
die  Feier  verherrlichen.  Und  das  Freudenlied,  das  von  ihren 
Lippen  tönt,  wird  durch  die  Kraft  des  Meisters  zu  einer  voll- 
klingenden Apotheose! 

Die  Zeit,  in  der  Tiepolo  seine  Fresken  malte,  war  von 
einem  Geist  getragen,  der  gern  den  idealen  Schein  hervor- 
kehrte und  sich  dabei  in  kühnen  Machtträumen  wiegte.  Nicht 
nur,  dass  Bischof  Herold  die  Ehe  des  Kaisers  eingesegnet 
hatte,  erfüllte  seinen  prachtliebenden  Nachfolger  mit  freudigem 
Stolz,  sondern  auch  die  Thatsache,  dass  sich  an  den  Namen 
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dieses  hochgebildeten  Mannes  ein  weittragender  politischer 
Erfolg  knüpfte.  Würzburgs  Belege  für  sein  ostfränkisches 
Herzogthum  waren  nämlich  offenbar  nicht  als  vollgültig  be- 
funden worden.  Da  wandte  sich  Bischof  Herold  von  Hoch- 
heim (1165 — 1171)  an  den  Kaiser,  als  dieser  auf  der  Rückkehr 
von  seinem  vierten  italienischen  Zuge  in  Würzburg  weilte,  um 
eine  Anerkennung  für  seine  Machtgrenzen  zu  erhalten.  Tiepolo 
erhielt  nun  den  Auftrag,  den  Stoff  malerisch  zu  behandeln, 
der  stets  im  Hochstift  lebhafte  Erörterung  gefunden  hatte:  der 
Meister  sollte  allen  Besuchern  des  Palastes  in  einer  deutlichen 
Sprache  verkünden,  dass  der  Bischof  von  Würzburg  auch  die 
Herzogswürde  bestätigt  erhielt.  Und  so  sehen  wir  denn  die 
Bestätigung  unter  freiem  Himmel  vor  sich  gehen;  im  Hinter- 
gründe wird  eine  Bogenarchitektur  sichtbar,  die  an  römische 
Triumphbögen  erinnert;  wir  sehen  den  unbärtigen  Kaiser,  im 
Hermelin,  den  Lorbeerkranz  um  die  Schläfe,  in  ernst  feierlicher 
Haltung  in  der  Mitte  eines  thronartigen  Baues  sitzen,  der  zu 
beiden  Seiten  von  je  einer  mythologischen  Gestalt,  dem  mit 
der  Keule  bewaffneten  Herkules  und  dem  mit  kriegerischem 
Harnische  bekleideten  Mars  flankirt  wird.  Auf  den  Stufen  des 
Thrones  kniet  mit  dem  Kreuzstab  in  der  Linken  die  ehrwürdige, 
imposante  Gestalt  des  Bischofs,  der,  umgeben  von  seinem 
Klerus,  seinen  Vasallen  und  Ministerialen,  den  Kaiser  um  die 
Anerkennung  des  ducatus  Wirceburgensis  bittet.  Hinter  dem 
Bischof  knieen  drei  jugendfrische  Edelknaben,  welche  die  In- 
signien der  herzoglichen  Würde  auf  sammtnen  Kissen  tragen. 
Um  den  Bischof  aber  welch’  ein  Kreis  meisterhaft  gezeichneter 
Figuren!  Da  erscheint  die  martialische  Gestalt  des  Schwert- 
trägers und  die  eines  Hofbeamten,  der  mit  stoischer  Ruhe 
seine  Blicke  auf  eine  Urkunde  heftet,  die  er  in  seinen  Händen 
hält.  Ihnen  schliesst  sich  eine  Reihe  aristokratischer  Männer  an 


mit  klugen,  ausdrucksvollen  Köpfen,  die  auch  in  ihrer  malerischen 
Tracht  die  verschiedenen  Seiten  der  geistlichen  und  weltlichen 
Regierung  des  Bischofs  vertreten.  An  der  Seite  des  Kaisers 
aber  fesselt  sofort  das  Interesse  eine  hohe,  in  ihrer  Haltung 
ernste,  vornehme  Gestalt  mit  langwallendem  weissen  Barte, 
ein  markant  ausgeprägter  geistvoller  Kopf,  der  wie  mit  ener- 
gischem Meissei  gearbeitet  erscheint.  Diese  edle  Erscheinung 
wirkt  in  ihrem  schlichten  Ernst  des  Ausdrucks  zu  mächtig,  als 
dass  die  neben  ihr  stehenden  Hofleute  nicht  verblassen  müssten; 
sie  ordnet  sich  auch  nicht  so  willig  und  gefügig  in  das  Ganze 
der  Komposition  ein  — sie  stört  beinahe  durch  ihre  vornehme 
Grösse  die  anmuthige  Schönheitslinie,  die  durch  das  Bild  zieht, 
und  sie  bringt  endlich  zum  Bewusstsein,  dass  auch  der  Kaiser 
nur  der  Idee  wegen  da  ist,  die  er  vorstellt,  nicht  seiner  selbst 
wegen.  Aber  der  Bildnissmaler  Tiepolo  hat  hier  ohne  Zweifel 
einen  herrlichen  Triumph  errungen,  wenn  er  auch  im  Uebrigen 
mit  seinem  spröden  Stoffe  ringt  und  schliesslich  angesichts 
seiner  undankbaren  Aufgabe,  die  Thatsache  zum  Ausdruck  zu 
bringen,  dass  keine  Verleihung,  sondern  nur  eine  Anerkennung 
der  Herzogswürde  als  einer  uralten  Gerechtsame  stattgefunden 
hat,  in  seiner  Gestaltungskraft  etwas  ermattet.  Tiepolo  hat 
aber  mit  feinem  künstlerischen  Geschicke  in  diesem  Bilde  den 
Schwerpunkt  nicht  in  die  Behandlung  des  Vorgangs  gelegt,  son- 
dern in  die  virtuose  Darstellung  lebensvoller  Kraft  und  männlicher 
Würde.  In  der  Anordnung  der  Figuren  schloss  er  sich  auffallend 
an  ein  W erk  an,  das  er  im  bischöflichen  Palast  zu  Udine  ausgeführt 
hatte:  an  das  Urtheil  Salomonis.  Und  man  könnte  geneigt 
sein,  in  dieser  Anlehnung  eine  feine  Ironie  des  Künstlers  zu 
erblicken;  denn  in  der  That  hat  hier  die  Klugheit  des  Kaisers, 
der  1160  bereits  dem  Hochstifte  Bamberg  die  Herzogsgewalt 
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beigelegt  hatte,  ein  salomonisches  Urtheil  gefällt,  als  er  auch 
den  „ducatus  Wirceburgensis“  feierlich  anerkannte1). 

Aber  nicht  nur  diese  grossen  Wandgemälde  allein  schaffen 
den  festlich  heiteren  Eindruck  des  prächtigen  Raumes,  er  wird 
auch  noch  gesteigert  durch  die  Figuren,  welche  unter  den 
Fenstern  des  Saales  die  Fläche  beleben.  Es  ist  ein  stattliches 
Orchester  der  damaligen  Zeit,  und  zu  den  Musikern  gesellen 
sich  noch  imposante  Kriegergestalten.  Die  Mannigfaltigkeit  ihrer 
Stellungen  — meist  sind  sie  zu  dreien  angeordnet  — der 
köstliche  Reiz  der  Gewandbehandlung,  die  flotte  Genialität, 
mit  der  diese  Figuren  in  reicher  Färbung  hingesetzt  sind  — 
all  das  verräth  den  Meister  edel  gesteigerter  Lebensfreude. 

So  hat  denn  Tiepolo  in  dem  Thronsaal  der  Residenz  seine 
reichsten  historischen  Kompositionen  geschaffen,  köstlich  durch 
die  wunderbare  Farbenharmonie,  die  farbigen  Reflexe  der  schil- 
lernden Gewänder,  durchleuchtet  von  goldigem  Sonnenlicht;  — 
es  sind  wahrhaft  blendende  Fresken,  die  auf  deutschem  Boden 
ihresgleichen  suchen.  Und  alle  Gestalten,  welche  diese  Fresken 
uns  vorführen,  besitzen  plastische  Durchbildung.  Hier  ist  kein 
Hinarbeiten  auf  theatralischen  Effekt,  kein  künstliches  Sich- 
verkleiden  in  mittelalterliches  Kostüm  — Tiepolo's  plastisch 
herausgemeisselte  Gestalten  bewegen  sich  natürlich  und  unge- 
zwungen in  der  Gegenwart,  und  die  Kostüme  selbst  sind  die 
venetianischen  der  Spätrenaissance.  Ganz  und  gar  wurzelnd 
in  der  geistigen  Anschauung  seiner  Zeit  und  des  Bodens,  auf 
dem  er  geboren,  blieb  er  auch  in  diesen  Fresken  sich  selbst 
getreu  — der  letzte  grosse  Venetianer.  Nirgends  verleugnet 
er  sein  Naturell,  seine  gesunde  Sinnlichkeit,  seine  heraus- 


i)  Vgl.  Theodor  Henne r,  Die  herzogliche  Gewalt  der  Bischöfe  von 
Würzburg,  1874. 

Leit  schuh,  Tiepolo. 
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fordernde  Farbenpracht,  sein  glühendes  Pathos,  seine  Kraft 
der  Charakteristik.  Aber  seine  Formengebung  bewahrt  über- 
all Adel  und  Grösse  in  der  Ruhe  sowohl  wie  in  der  Bewe- 
gung. 

Tiepolo’s  Arbeit  in  der  Residenz  zu  Würzburg  fand 
nicht  nur  den  Beifall  des  Fürsten,  sondern  sie  trug  ihm  auch 
stattliche  Summen  ein.  Für  den  Umzug  von  Venedig  nach 
Würzburg  waren  ihm  3000  fl.  angewiesen  worden.  Für  den 
Plafond  des  Kaisersaales  erhielt  er  6000  fl.,  sein  Sohn  für 
4 Sopraporten  100  Dukaten,  zudem  wurde  beiden  noch  eine 
besondere  Gratifikation  von  3000  fl.  zuerkannt.  Die  Malerei  des 
Plafonds  des  Stiegenhauses  wurde  mit  12000  fl.  bezahlt;  dabei 
wohnte  Tiepolo  mit  seiner  Familie  in  der  Residenz  und 
speiste  an  der  Tafel  des  Fürsten. 

Nach  Vollendung  seiner  Arbeiten  in  Würzburg  im  Jahre 
I753  kehrte  Tiepolo  für  eine  Reihe  von  Jahren  nach  Venedig 
zurück.  In  seinem  hohen  Alter  erhielt  er  noch  von  Karl  III . 
einen  Ruf  nach  Madrid.  Seine  vornehmste  Aufgabe  in  Spanien 
war,  den  Palast  des  Königs  mit  Gemälden  zu  schmücken. 
Seine  Fresken  im  Madrider  Schlosse  sind:  „Die  Schmiede 
Vulkans“  im  Leibgardensaal,  die  „Apotheose  Hispanias“  im 
Vorsaal,  „Spanien  mit  seinen  Provinzen“  im  Thronsaal.  Nament- 
lich in  dem  letztgenannten  Deckenbild,  welches  in  allegorischen 
Gestalten  und  mit  reichem  Beiwerk,  mit  ihren  Produkten  und 
Trachten  die  Provinzen  Spaniens  und  Indiens  zeigt  und  ferner 
den  Glauben , die  Macht , die  politische  Grösse  und  andere 
Attribute  des  Staates  in  eine  grosse  Komposition  vereinigt, 
entwickelte  Tiepolo  die  ganze  Kraft  seines  Kolorits.  Und 
doch  hat  der  Meister  mit  diesem  Riesenwerke  seinem  Ruhmes- 
kranze ein  neues  Blatt  nicht  hinzugefügt.  Dass  ein  Flügel- 
gewaltiger wie  Tiepolo  sein  Element  im  lichten  Aether  des 
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Olymps  besitzt  — wer  wollte  das  leugnen ! Aber  in  Madrid  wirkt 
das  Wolkengewebe,  das  sich  kühn  über  die  Decke  spannt,  bei 
allem  Duft  und  bei  aller  Leichtigkeit  doch  beinahe  etwas  aufdring- 
lich, weil  die  an  manchen  Stellen  spärlich  vertheilten  Figuren 
darin  gleichsam  nur  zu  flattern  scheinen.  Im  Uebrigen  ist  das 
Strebeziel  im  Wesentlichen  das  gleiche  wie  im  Stiegenhause  der 
Würzburger  Residenz;  nur  schreitet  Tiepolo’s  Kunst  viel- 
leicht jetzt  noch  etwas  mehr  auf  dem  Kothurn  des  Gedankens 
einher,  ohne  indes  den  abstrakten  Begriff  immer  zu  erschöpfen- 
der Deutung  bringen  zu  wollen.  Die  auffallenden  Berührungs- 
punkte, welche  der  in  Verona  und  in  Würzburg  gewählte  Stoff 
mit  dem  in  Madrid  verarbeiteten  gemeinsam  hat,  erklären  auch 
die  mannigfachen  Anklänge,  auf  welche  wir  hier  stossen. 
Namentlich  ist  dies  der  Fall  bei  dem  Ring  fein  gruppirter  Ge- 
stalten, welcher  sich  unter  dem  Olymp  in  lebensvoller  Darstel- 
lungsform ausbreitet;  die  exotischen  Studien,  mit  deren  Hülfe 
der  Meister  in  Würzburg  bereits  im  Stande  war,  ein  weitgreifen- 
des kulturgeschichtliches  Gemälde  zu  entwerfen,  treten  uns  in 
Madrid  in  neuem  Gewände  entgegen.  Aber  auch  sonst  ist 
die  Stoffwelt  da  und  dort  einander  verwandt;  manche  farben- 
prächtige Gruppe  allegorischen  Charakters,  die  wir  in  dem 
Palazzo  Canossa  in  Verona  und  in  dem  Stiegenhause  der  Würz- 
burger Residenz  bewundern,  manche  markige  Gestalt  von 
edlem  Gepräge  erscheint  uns  wieder  in  dem  Palast  zu  Madrid. 
Und  so  solid  hatte  Tiepolo  einst  ihre  Lebenswahrheit  be- 
gründet, dass  einzelne  Figuren  bei  dieser  Uebertragung 
nicht  allzuviel  von  ihrer  Kraft  und  Frische  eingebüsst  haben. 
Aber  die  Linien  einer  kunstvollen  Komposition  sind  in  dem 
Deckengemälde  doch  verwischt  und  gerade  die  realistisch  ge- 
zeichneten Gestalten  verleugnen  nicht,  dass  sie  auf  fremden 
Boden  verpflanzt  sind.  Und  über  diese  Mängel  und  Schwächen 
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täuscht  auch  nicht  die  kühne  Technik  und  das  wunderbare 
Feuer  des  Kolorits  hinweg. 

Als  Greis  hat  Tiepolo  die  Madrider  Fresken  geschaffen. 
Aber  der  Kolorist  ergiebt  sich  nicht  in  greisenhafter  Resig- 
nation. Je  weniger  neue  Gedanken  ihm  zufliessen,  desto  mehr 
fesselt  ihn  die  bunte  Fülle  des  Lebens.  Und  Mariette  hat  in 
Bewunderung  ausgerufen:  „Gott  weiss,  wie  die  Plafonds  und 
Mauern  mit  seinen  Malereien  bedeckt  wurden!“ 

Die  Technik  der  Freskomalerei  hatte  Tiepolo  zuletzt 
zum  Schnellmaler  gemacht.  Als  Freskomaler  musste  er  be- 
kanntlich den  Werth  und  die  Wirkung  seiner  Töne,  die  er 
nass  auf  feuchten  Kalk  malte , beurtheilen  können , damit, 
wenn  alles  trocken  war,  die  Farben  seinen  Absichten  ent- 
sprachen. Da  ein  Uebermalen  al  fresko  von  etwas  Ungenügen- 
dem, nachdem  das  Gemälde  trocken  geworden,  nicht  möglich 
und  selbst  das  Ausbessern  kleinerer  Mängel  durch  trockene 
Tempera-Uebermalung  immer  bedenklich  ist,  so  musste  sich 
Tiepolo  eine  ungemein  sichere  und  flinke  Hand  aneignen; 
weil  sein  Feuer  keinen  Augenblick  erkalten  durfte,  kam  sein 
Pinsel  auch  nie  dazu,  technische  Fleissproben  abzulegen.  Er 
warf  mit  kecker  Hand  die  Komposition  auf  die  Decke  hin; 
um  den  inneren  geistigen  Zusammenhang,  um  die  Idee  war 
der  Meister  in  vielen  Fällen  weitaus  weniger  besorgt,  als  um 
die  frische  Wiedergabe  und  die  farbige  Greifbarkeit  seiner 
Gestalten. 

Es  war  deshalb  ein  eigenthümlicher  Zufall,  dass  Tiepolo 
in  Madrid  in  Konkurrenz  zu  treten  hatte  mit  — Anton  Rafael 
Mengs.  Man  kann  sich  keine  glühenderen  Widersacher 
denken,  als  Mengs,  der  im  Eklekticismus  das  Heil  der  Kunst 
erblickte  und  Tiepolo,  der  dasselbe  in  der  Rückkehr  zu 
Veronese  fand.  Gerade  dieser  Wettkampf  aber  trieb  Tie- 
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polo  zu  jener  trotzigen  Steigerung  seines  Virtuosenthums. 
Um  dem  Hof  zu  imponiren  und  um  Mengs  in  Schatten  zu 
zu  stellen,  wurde  in  den  Plafonds  alles  Dagewesene  überboten, 
so  dass  die  einzelnen  Figuren,  die  wie  mit  einer  Schleuder  an 
die  Decke  geworfen  sind,  endlich  nur  noch  gleich  Mücken  im 
Sonnenlichte  schwärmen. 

Im  Vergleich  zu  seinen  heiter-ruhigen  Würzburger  Fresken 
glaubt  man  hier  T i e p o 1 o entgleist  auf  der  Bahn  innerer 
Harmonie  und  inneren  Friedens.  Im  Uebrigen  aber  ist  Tie- 
polo,  wenn  sich  auch  gelegentlich  das  Bizarre  bei  ihm  geltend 
macht,  doch,  was  Formensinn  und  Farbengenie  anlangt, 
der  würdigste  Erbe  Paolo  Veronesers.  Von  Veronese 
hat  es  Tie  polo  gelernt,  in  Fresko  ganz  leichte,  fast  durch- 
sichtige Töne  anzuwenden  und  in  einer  zwar  ungemein  mannig- 
faltigen, aber  doch  auffallend  silbertönigen  Farbenskala  durch- 
zuführen. Durch  Veronese  hat  Tiepolo  auch  die  kühne, 
Melozzo  da  Forli  und  Mantegna  bereits  bekannte,  aber 
erst  von  Correggio  zur  Herrschaft  gebrachte  Neuerung  ge- 
lernt, welche  die  Figuren  an  den  Gewölben  nicht  mehr  wie 
auf  ausgespannten  Teppichen  in  horizontaler  Projektion,  son- 
dern wie  in  Wirklichkeit  schwebend  in  vertikaler  Verjüngung 
auffasste  oder  gar  die  Decke  scheinbar  durchbrach  und  die 
Gestalten  wie  im  unermesslichen  Himmelsraum  schwebend 
erscheinen  Hess. 

Dass  auch  die  Anwendung  dieses  Prinzips  auf  die  Farben- 
führung von  höchstem  Einflüsse  war,  bedarf  wohl  nicht  be- 
sonderer Betonung.  Gerade  dieses  Prinzip  verführte  aber 
auch  den  Meister  zu  mancher  Ausschweifung,  die  sich  künst- 
lerisch nicht  rechtfertigen  lässt. 

Wie  aber  Tiepolo  im  Grossen  und  Ganzen  den  Prin- 
zipien der  heimischen  Malerschule  getreu  blieb,  so  sah  er 
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auch  die  Natur  mit  den  Augen  des  Venetianers.  Das  Panorama 
Venedigs  hatte  vor  allem  ihn  gelehrt,  die  Luftperspektive 
streng  zu  beobachten,  die  Kontrastwirkung  von  nah  und  fern, 
die  mannigfaltigen  Lichterscheinungen,  die  eine  reiche  Fülle 
von  Reizen  offenbaren.  Tiepolo  wurde  der  grosse  Kolorist 
eben  durch  das  Studium  der  koloristischen  Seite  der  Er- 
scheinung der  venetianischen  Natur. 

Diese  Vorzüge  des  Meisters  treten  uns  vielleicht  noch  in 
höherem  Grade  in  seinen  Oelgemälden  entgegen ; denn  von 
allen  Malarten  schliesst  bekanntlich  die  Oelmalerei  alle  Mittel 
des  malerischen  Ausdruckes  in  sich,  die  den  übrigen  mehr 
oder  weniger  abgehen:  in  ihr  kann  sowohl  die  speziellste 
Kenntniss  als  auch  die  feinste  Empfindung  ausgedrückt  werden. 
Gerade  aber,  wenn  wir  uns  daran  erinnern,  dass  gewöhnlich 
die  Freskofarben,  vom  porösen  Kalk  gierig  eingesogen,  auch 
jenes  plastischen  Elementes  entbehren,  durch  dessen  sichtbaren 
Auftrag  das  habituelle  Dasein  der  Erscheinung  sich  so  bedeut- 
sam zu  erkennen  giebt,  gerade  dann  werden  wir  einen  Augen- 
blick schwanken,  ob  wir  — wie  dies  bereits  geschehen  ist  — 
den  Oelmaler  Tiepolo  über  den  Freskomaler  stellen  dürfen. 
Wohl  können  wir  verfolgen,  wie  die  Werthschätzung  der  Oel- 
gemälde  des  Meisters  im  Wachsen  begriffen  ist,  wie  diese 
Werke  in  den  Galerien  aus  ihrer  Verborgenheit,  in  der  sie 
bisher  ihr  Dasein  fristeten,  allmählich  hervorgezogen  und  den 
grossen  Venetianern  an  die  Seite  gereiht  werden,  wohl  können 
wir  beobachten,  wie  bedeutende  Gemäldesammlungen  — ich 
erinnere  am  die  Nationalgalerie  in  London  — in  welchen  bis- 
her Tiepolo  noch  nicht  vertreten  war,  Schöpfungen  seiner 
Hand  zu  hohem  Preise  erwerben  , aber  dieses  ganze  ernste 
Bestreben,  der  Bedeutung  des  lange  vergessenen  Meisters  ge- 
recht zu  werden,  gründet  sich  doch  vor  allem  darauf,  dass 
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man  die  vornehme  Grösse  des  Freskomalers  Tiepolo  in 
unseren  Tagen  immer  mehr  zu  würdigen  gelernt  hat.  Und 
nicht  nur  seine  Grösse  als  feinsinniger,  formgewandter  Kom- 
ponist und  als  feuriger  Kolorist,  sondern  auch  als  Techniker 
in  der  Dekorationsmalerei.  Heutzutage  — ich  berufe  mich 
dabei  auf  einen  Praktiker,  auf  Professor  Max  Koch  in  Berlin 

— wird  die  Art,  wie  Tiepolo  seine  Raumdekorationen  auf- 
zufassen und  zu  behandeln  pflegte,  für  die  einzig  richtige 
gehalten *). 

Alb  diese  Vorzüge  des  Meisters  haben  zusammengewirkt, 
dass  in  dieser  originellen  künstlerischen  Persönlichkeit  endlich  ein 

— im  Hinblick  auf  seine  Zeitgenossen  — entschieden  moderner 
Zug  entdeckt  wurde.  Und  so  rühmen  wir  in  seinen  Staffeleibildern 
nicht  nur  die  Verschmelzung  berauschender  Farbenaccorde 
mit  durchgeistigter  Anordnung  und  manchmal  sogar  seelen- 
vollen Einzelmotiven,  sondern  auch  die  helle  Farbigkeit,  die 
er  über  seine  Schöpfungen  auszugiessen  und  den  massvollen 
Realismus,  mit  dem  er  seine  Phantasie  zu  bändigen  versteht. 

Der  Motivenkreis  seiner  Staffeleibilder  ist  selbstverständlich 
ähnlich  jenem  der  Freskomalereien.  Doch  verschwindet  hier  das 
freie  poetische  Element,  um  namentlich  dem  religiösen  grösseren 
Raum  zu  gönnen.  Eine  der  herrlichsten  Schöpfungen  dieser 
Art  bewahrt  die  Chiesa  S.  Alvise  in  Venedig  — eine  figuren- 
reiche Komposition  des  Ganges  zum  Kalvarienberg.  Christus 
ist  zum  drittenmal  unter  der  Last  des  Kreuzes  an  einem  Hügel  zu- 
sammengebrochen. Zwei  kraftstrotzende  Männer  versuchen  das 
Kreuz  mit  Stricken  emporzuziehen.  Hinter  dem  Kreuze  stehen 
gefesselt  die  beiden  Schächer,  die  von  Soldaten  bewacht  werden. 
Ebenso  trefflich  wie  diese  Gestalten  sind  auch  die  übrigen  charak- 


) Vgl.  Kunstgewerbeblatt.  Leipzig  1895.  S.  103. 


40 


terisirt:  die  Berittenen,  welche  den  Zug  führen,  und  die  mit  Trauer 
erfüllten  Männer  und  Frauen,  wie  Maria  und  Magdalena.  Rechts 
im  Vordergründe  kniet  am  Wege  Veronika,  das  Schweisstuch 
mit  dem  Antlitz  Christi  haltend,  und  hinter  ihr  steht  ein  junger 
Mann,  der  die  Inschrift,  die  am  Kreuze  befestigt  werden  soll, 
in  seinen  Händen  trägt.  Macht  das  Ganze  durch  die  Fanfaren, 
Fahnen,  Feldzeichen  und  Spiesse  der  römischen  Soldaten  den 
Eindruck  eines  lärmenden  kriegerischen  Aufzuges,  so  hat  es 
der  Meister  doch  auch  verstanden,  die  ungemein  lebendige 
Komposition  in  landschaftlicher  Beziehung  äusserst  reizvoll  zu 
gestalten.  Die  Schädelstätte  liegt  auf  einem  breiten  Felsen- 
vorsprung. Die  Soldaten,  welche  dort  oben  die  Vorbereitungen 
zur  Kreuzigung  getroffen  haben,  blicken  aber  nicht  nur  herab 
auf  den  ins  Stocken  gerathenen  Zug,  sondern  auch  hinaus  in 
die  Landschaft,  in  der  sich  hinter  einem  antiken  Tempel  ein 
See  und  entfernt  liegende  Berge  zeigen.  Eine  ergreifende 
Scene  des  grossen  Dramas  ist  hier  von  Tiepolo  mit  ener- 
gischer Lebendigkeit  und  packendem  Realismus  geschildert. 
Dabei  waltet  eine  ernste  Grossartigkeit  des  Stils,  die  des 
Meisters  koloristisches  Talent  nicht  minder  glücklich  hervor- 
treten lässt  als  sein  Streben,  ein  erregtes  Empfindungsleben 
in  den  feinsten  Nüancen  zum  Ausdruck  zu  bringen. 

In  der  Schlosskirche  zu  Würzburg  sind  die  beiden  Seiten- 
altäre mit  Altarbildern  von  Tiepolo's  Hand  geschmückt  und 
zwar  mit  Darstellungen,  die  im  17.  Jahrhundert  namentlich  die 
Praxis  der  Jesuiten  dem  Kultus  vorzuschreiben  pflegte.  Rechts 
ist  die  Himmelfahrt  Mariä  dargestellt  — sowohl  die  Maria 
selbst,  zwar  nicht  ganz  frei  von  jenem  vornehmen  weltlichen 
Zuge,  der  den  Madonnen  Tiepolo’s  überhaupt  eigen  ist,  als 
auch  der  Chor  der  Engel,  welcher  sie  umschwebt,  ist  von  ent- 
zückender Schönheit.  Links  ist  der  Sturz  der  bösen  Engel 
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geschildert : der  Erzengel  Michael  stürzt  zornergrimmt  mit  dem 
Feuerschwerte  die  gefallenen  Engel  aus  dem  Himmel1). 

Tiepolo's  künstlerischer  Charakter,  der  nicht  nur  in  dem 
wohligen  Gefühl  eines  sonnigen  Daseins  schwelgt,  sondern 
auch  gerne  die  Thatkraft  entfesselt,  kommt  in  diesen  Würz- 
burger Bildern  trefflich  zum  Ausdruck;  noch  lebendiger  spricht 
aber  zu  uns  die  prächtige  Darstellung  der  Anbetung  der  Könige 
in  der  Münchner  Pinakothek,  ein  Werk,  das  wohl  noch  in  der 
Würzburger  Zeit  Tiepolo’s  entstanden  sein  dürfte.  Der  Glanz 
der  orientalischen  Fürsten  mit  ihrem  farbigen  Gefolge,  die  Dar- 
stellung einer  bestrickend  schönen  Madonna  mit  ihrem  Kinde, 
dazu  der  Gegensatz  der  schlichten,  aber  kraftvollen  Erscheinung 
des  hl.  Joseph  — alb  das  schloss  ein  Thema  in  sich  ein,  welches 
für  die  echte,  ursprüngliche  Kraft  und  für  den  Farbenglanz 
der  Palette  Tiepolo's  sich  vorzüglich  eignete.  Und  so  besitzen 
wir  denn  auch  in  diesem  Bilde  ein  koloristisches  Meisterwerk, 
dessen  hohes  Lebensgefühl  und  geistvoll  freier,  die  Phantasie 
ungemein  anregender  Vortrag  noch  heute  mit  Bewunderung 
erfüllt. 

Dieselbe  erd  vergessen  in  das  Weite  blickende  Madonna 
mit  dem  Kinde,  welche  den  glanzumflossenen  Mittelpunkt  des 
Münchner  Gemäldes  bildet,  hat  der  Meister  noch  einmal  dar- 
gestellt in  einem  Werke,  das  sich  heute  in  der  Sammlung 
Transee-Schwanenburg  in  Riga  befindet.  Hier  thront  sie  aut 
Wolken,  scheinbar  eine  unnahbare  Himmelskönigin  und  doch 

i)  Die  Annahme,  dass  Tiepolo  auch  Thierstücke  in  Oel  gemalt  hat, 
wie  Nagler  in  seinem  Künstlerlexikon  (18.  Bd.  S.  473)  und  nach  ihm 
Krsnjavi  (Zeitschrift  für  bildende  Kunst  1879,  S.  201)  behauptet  — der 
erste  nimmt  drei,  der  andere  zwei  an  — beruht  auf  einem  Schreibfehler. 
Würzburger  Schriftsteller  übersetzten  nämlich  Sopraporten  in  „ 1 hürstückc 
und  aus  diesen  wurden  dann  bei  Nagler  „Thierstücke“. 
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in  ihrer  ganzen  vornehmen  Haltung  eine  echte  Venetianerin. 
Auch  die  Entstehung  dieses  Bildes  scheint  noch  in  die  Zeit 
des  Würzburger  Aufenthaltes  Tiepolos  zu  fallen.  Dieselbe  Er- 
scheinung kehrt  aber  auch  wieder  auf  einer  Darstellung  der 
heiligen  Maria  mit  der  dornengekrönten  heiligen  Rosa  und  zwei 
anderen  Dominikanerinnen  in  der  Kirche  S.  M.  del  Rosario 
(Gesuati)  zu  Venedig.  In  diesem  warmempfundenen  Werke, 
auf  dem  ein  reiner  Hauch  klösterlichen  Friedens  und  an- 
dächtiger Stimmung  ruht , zeigt  T i e p o 1 o , in  wie  hohem 
Grade  er  auch  das  Gebiet  des  Lieblichen,  Beseligenden  und 
Trostreichen  zu  beherrschen  verstand.  Sollten  wir  in  dieser 
immer  wiederkehrenden  liebreizenden  Frauengestalt  eine  der 
Töchter  des  Meisters  zu  erkennen  haben?  Sollte  etwa  der 
künstlerische  Antheil,  den  man  den  Töchtern  an  den  Arbeiten 
des  Vaters  zuweisen  wollte,  auf  eine  solche  Mitwirkung  zu  be- 
schränken sein? 

Die  nachweisbaren  Gehilfen  des  Vaters  waren  auch  in 
W ürzburg  die  Söhne  D o m e n i c o und  L o r e n z o,  welche  an  den 
Deckenbildern  mitmalten.  Domenico  war  der  weitaus  bedeu- 
tendere. Aber  auch  er  vertritt  mit  seinem  Namen  ausser  den 
Würzburger  Sopraporten  nur  eine  Reihe  von  Radirungen. 
Am  bekanntesten  ist  er  geworden  durch  eine  Folge  von  25 
Radirungen,  welche  die  Flucht  nach  Egypten  in  eben  so  oft 
variirten  Kompositionen  behandelt.  Die  in  Oelfarbe  ausgeführ- 
ten Ansichten  von  Venedig,  perspektivische  Veduten,  die  sich 
als  Dekorationen  in  Privathäusern  in  Würzburg  finden,  dürften 
wohl  von  Domenico  oder  von  LorenzoTiepolo  herrühren. 

Der  Eindruck,  welchen  Tiepolo's  Fresken  bei  seinen 
Zeitgenossen,  namentlich  bei  der  heranwachsenden  Maler- 
generation hervorriefen,  muss  ein  übermächtiger  gewesen  sein, 
jedoch  der  Farbendämon,  der  Tiepolo  beherrschte,  hat  da, 


Tafel  XII 


S.  Maria  del  Rosario  (Gesuati)  zu  Venedig. 

Die  heilige  Maria  und  die  heilige  Rosa. 

Nach  einer  Photographie  von  C.  Naya  in  Venedig. 
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wo  er  mit  unwiderstehlicher  Gewalt  die  fränkischen  Künstler 
zur  Nachahmung  hinriss,  mehr  Verwirrung  als  Gutes  ange- 
richtet und  nur  die  Theaterempfindung  grossgezogen;  dass 
der  Kolorist  Tiepolo  auch  eine  Seele  hatte,  das  nämlich  war 
seinen  Nachahmern  verborgen  geblieben. 

Tiepolo’s  Schüler,  wie  Georg  Anton  Urlaub  aus 
Würzburg,  wie  Christoph  Fesel  aus  Ochsenfurt,  der  mit 
dem  Meister  nach  Venedig  zog,  später  sich  aber  von  ihm 
lossagte,  wie  Johann  Zick  von  Ottobeuern,  sie  alle  sind  ehr- 
same Manieristen  geworden,  ohne  einen  Funken  von  Tie- 
polo's  genialer  Gestaltungskraft.  Und  es  ist  überhaupt  ein 
seltsames  Geschick  Tie polo’s,  dass  auch  die  modernen  Künst- 
ler, deren  Talent  durch  das  Studium  seiner  Werke  einen  An- 
stoss  zur  Entwickelung  erhielt,  mehr  dem  Scheinwesen  der 
Kunst,  als  ihr  selbst  huldigen,  mehr  die  äussere  Erscheinung 
pflegen,  als  Gedankentiefe  und  plastische  Klarheit  und  Schärfe 
der  Charakteristik. 

Nicht  ganz  unpassend  hat  man  den  Koloristen  Tiepolo 
mit  dem  Koloristen  Karl  Piloty  in  Vergleich  gestellt  — frei- 
lich fällt  ein  solcher  Vergleich  nicht  zu  Gunsten  des  einst  so 
glänzenden  Gestirns  am  Flimmel  der  Münchner  Kunst  aus. 
Piloty  hat  wie  Tiepolo  auf  den  Werth  der  Betonung  der 
äusseren  Erscheinung  hingewiesen,  er  hat  wie  dieser  die  künst- 
lerischen Mittel  in  ihrer  Wirkung  zu  verstärken  gesucht 
aber  Piloty  hat  im  Gegensätze  zu  Tiepolo  nur  die  nackte 
mit  Theaterflitter  behängte  Wirklichkeit  gezeigt  und  damit 
das  innerste  Wahrzeichen  echter  Kunst,  den  poetischen  Zauber, 
vertrieben  und  verbannt,  ganz  abgesehen  davon,  dass  er  nicht 
über  Tiepolo’s  Feuergeist  und  über  seine  mächtige  Produk- 
tionskraft verfügte. 

Als  Anselm  Feuerbach  in  den  Fresken  an  der  Decke 
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des  Würzburger  Stiegenhauses  „die  Originalien  zu  vielen  be- 
kannten und  bewunderten  Motiven  aus  unserer  Zeit“  zu  finden 
glaubte,  da  krampfte  sich  wieder  einmal  sein  Herz  zusammen, 
wie  dies  bei  jeglicher  Berührung  mit  der  seinem  ganzen  Wesen 
schroff  entgegengesetzten  Pilotykunst  geschah. 

Mehr  als  Piloty  selbst  hat  aber  sein  Schüler  Makart 
sich  an  Tiepolo  angeschlossen.  Und  in  der  That  ist  es  im 
ersten  Augenblick  geradezu  verblüffend,  wie  Makart  mit  dem 
Erbe  Tiepolo's  wuchert,  wie  sich  seine  Art  poetischer  Er- 
findung an  jene  des  Venetianers  anlehnt,  wie  er  die  Götter- 
welt und  Allegorie,  die  olympische  Heiterkeit  und  leichte  Fest- 
freude, die  seit  Tiepolo  „in  schwerer  Reflexion  und  nüchterner 
Prosa  begraben“  schien,  wieder  in  der  Gegenwart  aufleben 
Hess.  Und  so  hat  Makart  neben  der  Fruchtbarkeit  im  künst- 
lerischen Schaffen  mit  Tiepolo  auch  die  Stoffwelt  gemeinsam; 
beide  lieben  fremdländische  buntfarbige  Tracht,  beide  schöpfen 
ihre  Motive  zu  Geschichten  des  Wunderlandes  am  Nil  aus  der 
Zeit  der  römischen  Imperatoren,  beide  haben  das  fesselnde 
Thema  von  den  verführerischen  Reizen  der  Königin  Kleopatra 
in  zahlreichen  Schöpfungen  behandelt  und  beide  liessen  sich 
dabei  von  Shakespeare  die  Hand  führen.  Aber  noch  mehr! 
Eines  der  bekanntesten  Bilder  Makart’s,  die  „Caterina  Cor- 
naro“  hat  in  der  Komposition  auffallende  Aehnlichkeit  mit  der 
Darstellung  des  Urtheils  Salomonis  im  erzbischöflichen  Palast 
zu  Udine  — schaaren  sich  hier  die  Vertreter  Cyperns  und 
Venedigs  jubelnd  um  die  jugendlich  schöne  Herrscherin,  so 
drängen  sich  dort  würdige  Männer,  Frauen  in  fremdländischer 
Tracht  um  den  Thron  des  weisen,  eben  das  Urtheil  sprechen- 
den Königs.  Man  hat  nicht  umsonst  das  enorme  künstlerische 
Gedächtniss  Makart's  gepriesen,  dem  sich  auch  Bildmotive 
blitzschnell  eingeprägt  haben  sollen. 
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Und  doch  trotz  all  dieser  gemeinsamen  Züge,  welch'  ein 
gewaltiger,  welch'  prinzipieller  Unterschied  zwischen  Beiden 
nicht  nur  in  der  Auffassung  und  Behandlung  des  geistigen 
Theils  der  Malerei,  sondern  auch  in  der  Technik. 

Tiepolo  wusste  sich  allerdings  von  der  Sucht  nach 
Grazie,  welche  ein  Erbtheil  seiner  Zeit  war,  auch  da,  wo  sie 
uns  am  meisten  stört,  bei  Scenen  der  Andacht  und  inneren 
Sammlung,  anfangs  nicht  immer  fernzuhalten,  aber  er  fand  in 
reiferen  Jahren  jene  massvolle  Ruhe  und  Hoheit,  welche  seine 
Schöpfungen  so  hoch  über  die  kraftlosen,  unwahr  gespreizten 
Werke  seiner  Zeitgenossen  erhebt.  Ein  Blick  auf  die  aus- 
gebreitete Thätigkeit  Tiepolo 's  in  den  Kirchen  und  Palästen 
der  Lagunenstadt  — wir  dürfen  nur  die  Darstellung  des 
Glaubens  an  der  Decke  von  Santa  Maria  della  Pieta  an  der 
Riva,  oder  die  Glorie  des  hl.  Dominicus  in  Ss.  Giovanni  e 
Paolo  und  in  Santa  Maria  del  Rosario  oder  das  Deckengemälde 
der  Scuola  del  Carmine  in  Betracht  ziehen  — lehrt  uns  nicht 
nur,  wie  der  Meister  die  Aufgabe  zu  lösen  verstand,  den  ver- 
tieften Raum  auf  einer  Fläche  darzustellen,  sondern  auch,  wie 
er  an  Stelle  der  üblichen  Wolkengaukeleien  und  effektvollen 
Ueberraschungs-  und  Hingebungscomödien  mit  purzelnden 
Genien  Geist,  Empfindung  und  Ausdruck  zu  setzen  sich  be- 
strebte. Hat  Tiepolo  die  Freuden  der  Seligkeit,  zu  deren 
Genuss  heilige  Männer  und  Frauen  zugelassen  werden,  selbst- 
verständlich in  den  Himmel  verlegt,  so  knüpft  sich  zwar  an 
Makart  der  Ruhm,  ihnen  in  seiner  Art  wieder  zu  einem  Platze 
auf  der  Erde  verholfen  zu  haben,  aber  bei  dieser  1 ransferirung 
ist  die  Kunst  vom  Himmel  thatsächlich  in  einen  Sumpf,  wenn 
auch  in  einen  Sumpf  von  Schönheit  gerathen. 

Man  hat  den  Freskomaler  T i e p olo  im  Hinblick  auf  seine 
Ausmalung  des  Saales  im  Appellhof  zu  Mailand,  aut  sein 
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riesiges  Dekorationsbild  mit  dem  Triumph  des  Germanicus  in 
der  Galerie  zu  Turin,  auf  sein  schönes  Bild  im  Speisesaal  des 
Seminars  zu  Venedig  und  andere  derartige  Werke  mit  Vor- 
liebe nur  als  einen  „handfesten  Dekorateur“  gelten  lassen 
wollen,  ähnlich  wie  man  auch  die  Stärke  Makart’s  auf  dekora- 
tivem Gebiete  um  so  lauter  preist,  je  weniger  man  gesonnen 
ist,  seine  rein  künstlerische  Begabung  anzuerkennen.  Aber  die 
ursprüngliche  Kraft  Tie p olo’s  erschöpft  sich  keineswegs  auf 
diesem  Gebiete:  sie  findet  hier  nur  ein  Feld  zum  Studium  der 
Farbenwirkung.  Und  wenn  diese  Werke  des  Meisters,  dem 
das  grösste  Talent  der  Charakteristik  zur  Verfügung  stand, 
nicht  immer  die  inneren  Offenbarungen  des  Künstlers  wieder- 
spiegeln, sondern  des  Individuellen  manchmal  entbehren  und  sich 
auf  ein  halb  Dutzend  geläufig  gewordener  Typen  beschränken, 
die  beständig  wiederkehren,  so  hat  diese  Gebrechen  nicht 
Mangelhaftigkeit  der  künstlerischen  Bildung  verschuldet,  son- 
dern das  Ungestüme  der  produktiven  Kraft,  der  Tiepolo 
seine  wahrhaft  bewundernswerthe  Fruchtbarkeit  verdankt. 
Wohl  trennt  eine  weite  Kluft  diese  keck  hingeworfenen  De- 
korationsbilder von  jenen  poesieerfüllten  oder  dramatisches 
Leben  athmenden  Compositionen,  die  wir  näher  kennen  lernten, 
aber  auch  ihnen  kann  meisterhafte  Technik  und  frische  Origi- 
nalität nicht  abgesprochen  werden.  Makart  ist  aber  über 
solch’  ein  Berauschen  und  Bethören  mit  phantastischem  Glanz 
und  sinnlicher  Gluth  auch  in  seinen  gefeiertsten  Werken  nie- 
mals hinausgekommen,  während  Tiepolo  in  einem  grossen 
Theil  seiner  Schöpfungen  sprühenden  Geist  und  Reichthum  der 
Erfindung  mit  Wahrheit  erstrebender  Charakteristik  vereinigt 
und  gelegentlich  auch  köstlichen  Humor  durchblitzen  lässt. 

Tiepolo  wird  immer  als  der  Meister  einer  venetianischen 
Nachblüthe  erscheinen,  aber  als  ein  Meister  von  durchaus  in- 
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dividuellem  Gepräge,  dem  die  koloristische  Freiheit  und  das  hohe 
Lebensgefühl  Veronese's  in  Fleisch  und  Blut  übergegangen 
ist,  der  eine  gewaltige  Summe  von  Tiefe  und  Kraft  der  Em- 
pfindung enthüllt  und  uns  eine  vornehme  malerische  Welt  in 
greifbarer  Anschaulichkeit  nahebringt,  gewissermassen  den 
Extrakt  seiner  Zeit  zum  vollendeten  Typus  gestaltet.  Seine 
Bedeutung  wird  aber  auch  dadurch  zu  einer  dauernden,  dass 
er  bei  all  seinem  unbezähmbaren  Schaffensdrange  seine  Schöpf- 
ungen in  ebenso  kühner  Pinselschrift  als  solider  Technik 
ausführte. 

Anders  Makart!  Er  vermochte  seinen  Bildern  niemals 
seelisches  Leben  einzuhauchen , hinter  seinen  Offenbarungen 
einer  wundergewaltigen  Märchenphantasie  schlummert  eine 
geistige  Leere,  und  die  Farben  Makart’s  zeigen  bekanntlich 
bereits  eine  entschiedene  Neigung,  ihre  Leinwand  zu  verlassen. 
Tiepolo  hat  es  aber  nicht  nur  in  technischer  Hinsicht  besser  als 
Makart  verstanden,  seinen  Ruhm  zu  sichern  und  begeisterte 
Verehrer  um  sich  zu  schaaren,  er  hat  es  auch  besser  ver- 
standen, das  Wirkliche  mit  dem  poetischen  Zauber  der  Schön- 
heit zu  umkleiden  und  die  Seele  über  den  Staub  des  Alltags- 
lebens zu  erheben.  Der  letzte  Venetianer  kannte  noch  die  ernste 
Mahnung  des  grossen  Florentiners: 

Weh’  Jedem,  der  vermessen  und  verblendet 

Die  Schönheit  nieder  zu  den  Sinnen  reisst  - 

Zum  Himmel  trägt  sie  den  gesunden  Geist! 


Von  sämmtlichen  im  Texte  besprochenen  Bildern  können 
Photographien  durch  die  Verlagsbuchhandlung  be- 
zogen werden. 


In  gleichem  Verlage  ist  ferner  erschienen: 

Balthasar  Neumann 

Artillerie-  und  Ingenieur-Obrist , Fürstlich  Bambergischer  und  Würz- 
burger Oberarchitekt  und  Baudirektor. 

Eine  Studie  zur  Kunstgeschichte  des  18.  Jahrhunderts 

von 

Dr.  Ph.  Joseph  Keller. 

203  Seiten  Grossoktav  mit  72  Abbildungen  und  Grundrissen.  Broch.  M.  6. — , 
geb.  in  elegantem  Leinwandband  M.  7.50. 

Keller’s  Werk  über  Balthasar  Neu  mann,  den 
grossen  Architekten,  der  die  Aufmerksamkeit  seines  Fürsten 
auf  Tiepolo  lenkte  und  dessen  Berufung  nach  Franken  be- 
wirkte, hat  überall  das  grösste  und  wohlwollendste  Interesse 
hervorgerufen,  und  die  günstigste  Beurteilung  gefunden. 

So  schreibt  z.  B. 

Centralblatt  der  Bauverwaltung  Berlin  1896.  No.  8 A. 

Balthasar  Neumann,  Artillerie-  und  Ingenieur-Obrist,  Fürstlich 
Bambergischer  und  Würzburger  Ober- Architekt  und  Baudirektor.  Von 
Dr.  Joseph  Keller.  Würz  bürg  1896.  E.  Bauer.  XII  u.  203  S.  in  8° 
mit  72  Abb.  und  einem  Bildnis.  Preis  6 Mk.,  geb.  7,50  Mk. 

Die  Kunstgeschichte  des  18.  Jahrhunderts  ist  um  die  Lebensbe- 
schreibung eines  der  bedeutendsten  Architekten  seiner  Zeit,  des  Würz- 
burger Artillerie-  und  Ingenieur-Obristen  Balthasar  Neu  mann  (1687 
bis  1735),  bereichert  worden.  Der  Verfasser,  Dr.  Joseph  Keller,  hat  zur 
Lösung  seiner  Aufgabe  so  gründliche  und  umfassende  Vorstudien  gemacht, 
wie  man  solche  früher  nur  den  besten  Kunst -Epochen  zu  widmen  für 
richtig  fand.  Die  Früchte  sind  denn  auch  nicht  ausgeblieben.  Es  wird  uns 
in  dem  mit  sehr  zahlreichen  und  gelungenen  Zinkätzungen  versehenen 
Buche  ein  wechselvolles  Bild  der  baukünstlerischen  Thätigkeit  Neumann’s, 
der  auch  eine  militärische  Laufbahn  parallel  lief,  gegeben,  einer  Thätig- 
keit, die  übrigens  autodidaktisch  begann,  dann  mit  dem  Bau  der  Würz- 
burger Residenz  plötzlich  einen  glänzenden  Aufschwung  nahm  und  sich 
allmählich  über  Stadt  und  Fürstbistum  Würzburg,  über  die  Bistümer 
Bamberg  und  Speier,  ferner  über  Trier,  Köln  und  andere  Orte  erstreckte. 
Für  Neumann’s  Bauweise,  die  uns  in  einer  grossen  Fülle  von  Schloss- 
bauten, Kirchen  u.  s.  w.  erhalten  geblieben  ist,  war  zunächst  vor  allem 
das  italienische  Barock  jener  Zeit  vorbildlich  gewesen , später  schuf  er 
völlig  im  Geschmack  des  französischen  Rokokos ; aber  er  verlor  dadurch 
keineswegs  seine  deutsche  Eigenheit.  Bedeutsam  für  seine  Schöpfungen 
war,  dass  er  seine  Entwürfe  bis  in  die  kleinste  Einzelheit,  „ja  bis  zum 
Schlüssel  herab“  selbst  ausarbeitete,  wie  u.  a.  sein  hinterlassenes  Skizzen- 
buch beweist.  „Er  war  nicht  bloss  Architekt,  sondern  auch  Maler,  Bild- 
hauer, Dekorateur  und  Stukkateur  in  einer  Person.“  G.  Gd. 

Illustrierte  kunstgewerbliche  Zeitschrift  für  Innen- Dekoration  Dannstadt  189h. 

April-Heft. 

Balthasar  Neumann,  eine  Studie  zur  Kunstgeschichte  des  18.  Jahr- 
hunderts, vonDr.  Ph.  JosephKeller,  Würzburg  1896,  Verlag  vonL.  Bauer. 
Mit  dieser  trefflich  ausgestatteten,  reichlich  zwei  Hundert  Druckseiten  um- 
fassenden Schrift  erwirbt  sich  der  Verfasser  das  vorzügliche  \ erdienst, 


uns  zum  ersten  Male  einen  näheren  auf  Quellenstudium  beruhenden  Ein- 
blick in  eines  der  interessantesten  und  vielseitigsten  Menschenleben  des 
vorigen  Jahrhunderts  zu  eröffnen.  Wahrhaft  staunenerregend  erscheint 
hier  das  grossartige  Wirken  Balthasar  Neumanns,  von  dem  bislang  im 
allgemeinen  nicht  viel  weiter  bekannt  war,  als  dass  er  in  der  Zeit  von 
.1687  bis  1753  gelebt  und  die  Residenz  zu  Würzburg  und  das  Schloss  zu 
Bruchsal  erbaut  habe.  Ebenso  wichtig,  wie  es  aber  ist,  dass  wir  endlich 
die  geschichtliche  Kenntnis  vom  Barock  und  Rokoko,  die  heute  gewisser- 
massen  immer  noch  in  den  ersten  Anfängen  steht,  mit  derselben  Pietät 
und  Parteilosigkeit  studieren,  wie  der  antike  und  der  gothische  Stil  auf 
ihren  Ursprung  und  ihre  Entwickelung  hin  untersucht  sind ; ebenso  wichtig 
ist  es  auch,  dass  wir  endlich  die  Individualitäten  jener  eigentümlichen  Periode, 
die  der  Revolution  und  Säkularisation  voran  ging,  näher  kennen  und  die 
inneren  Triebfedern  zu  ihrem  Wirken  beurteilen  lernen.  Hierfür  bietet  die 
vorliegende  Betrachtung  von  Neumanns  Leben  einen  bedeutsamen  Bau- 
stein. Nach  einer  knappen  Einleitung  schildert  der  Verfasser  zunächst 
die  Lebensschicksale  des  Meisters,  über  die  sich  nur  spärliche  Nachrichten 
erhalten  haben.  Hierauf  aber  folgt  eine  Darstellung  seines  Wirkens  und 
seiner  Werke,  von  denen  eine  weit  umfassende  Korrespondenz  und  zahl- 
reiche Bauberichte  ein  Bild  zu  geben  ermöglichten,  wie  es  grossartiger  und 
interessanter  nicht  gedacht  werden  kann. 

Der  erste  Hauptanteil  betrifft  naturgemäss  die  Ausführung  der 
bischöflichen  Residenz  in  Würzburg,  wegen  welcher  Neumann  im  Alter 
von  32  Jahren  seine  militärische  Laufbahn  mehr  oder  weniger  aufgab  und 
woran  er  dann  von  1720  bis  1744  beschäftigt  gewesen  ist.  Fesselnd 
schildert  der  Verfasser  die  allmähliche  Entstehung  des  Planes,  die  Studien- 
reisen, die  Neumann  im  Aufträge  des  Fürstbischofs  unternimmt,  das  ge- 
waltige Gebäude  mit  seinen  fast  350  Räumen,  den  reizvollen  Einzelheiten 
der  äusseren  architektonischen  Gestaltung  und  seinem  prachtvollen  inneren 
Schmuck.  Dann  folgt  die  Darstellung  der  zahlreichen  anderen  Bauten  in 
Würzburg,  in  Bamberg,  im  Fürstbistum  Speyer,  unter  diesen  vor  allem 
die  Beschreibung  des  Schlosses  Bruchsal,  das  der  Verfasser  als  künstlerisch 
einheitlicher  und  vollendeter  bezeichnet  als  die  Residenz  in  Würzburg; 
ferner  die  Bauten  in  Trier  und  Köln  sowie  in  Oesterreich,  woran  sich 
einige  Nachrichten  über  die  nicht  ausgeführten  Projekte  Neumanns  an- 
schliessen.  Hierauf  ist  der  letzte  grosse  Abschnitt  des  Buches  den  Kirchen- 
bauten Neumanns  gewidmet,  deren  Zahl  wieder  eine  ganz  erstaunliche  ist. 
Wir  erfahren  hier  von  den  Kirchen  zu  Schönthal , zu  Gössweinstein, 
Mergentheim,  Bruchsal,  Vierzehnheiligen  und  Neresheim,  sowie  von  der 
Augustinerkirche,  der  Wallfahrtskirche  und  der  Begräbniskapelle  am  Dom 
zu  Würzburg,  die  alle  ganz  ausserordentlich  reich  geschmückte  und  höchst 
eigenartige  Bauanlagen  bilden.  Ausserdem  bespricht  das  Buch  noch  über 
ein  Dutzend  kleinere  Kirchen,  alle  als  Werke  dieses  einzig  grossartigen 
Baumeisters,  der  trotz  der  ihm  in  diesen  Bauten  gebotenen  Riesenarbeit 
noch  Zeit  zu  Entwürfen  für  das  Klein-  und  Kunstgewerbe  fand,  die  Originale 
für  die  Kupferstichveröffentlichungen  seiner  Schöpfungen  selbst  zeichnete, 
den  Strassen-,  Fluss-  und  Brückenbau  des  Erzbistums  leitete,  weitläufige 
Springbrunnen-  und  Pumpwerke  anlegte,  unter  denen  der  hauptsächlichste 
Schatz  Kissingens,  die  Entdeckung  und  Fassung  der  Rakoczy-Quelle  her- 
vorgehoben werden  muss. 

Bedarf  es  an  und  für  sich  schon  kaum  einer  weiteren  Empfehlung 
für  eine  Arbeit,  die  in  so  umfassender  Weise  eine  Ehrenschuld  Würzburgs 
einlöst,  indem  sie  uns  in  das  Leben  dieses  ausgezeichneten  Mannes  ein- 
führt, so  gereicht  es  dem  Buche  doch  noch  zum  besonderen  Ruhme,  dass 
es  zugleich  eine  grosse  Anzahl  vortrefflicher  Bilder  von  Neumanns  Werken 
giebt  und  gewiss  wird  es  Niemand  ohne  grosse  Bereicherung  seines  Wissens, 
ohne  erhebende  Befriedigung  und  ohne  nochmalige  Betrachtung  des  Titel- 
bildes aus  der  Hand  legen,  das  ein  Porträt  dieses  technisch  wie  künstlerisch 
gleich  hervorragend  begabten  Mannes  zeigt,  dem  eine  solche  Fülle  glück- 
begünstigten Schaffens  vergönnt  gewesen  ist.  Fw. 


Druck  dor  kgl.  Universitätsdruckerei  von  H.  Stürtz  in  Würzburg. 


